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국 문 초 록 
  
  본 논문은 작곡가 이해식의 1979년 작품인 ‘삼위위상’ 분석을 통해서 1950
년대부터 국악계의 중요한 과제로 대두된 ‘국악의 현대화’에 관련하여 이
해식은 어떤 과정으로 자신의 작품 속에 국악적 요소를 확보하고 있는가에 
대한 연구이다. 이 작품에서 이해식은 전통음악인 시나위를 ‘위상’의 개념
으로 해석하였고, ‘삼위위상’을 통해 이 위상을 고대 한국 철학사상 중 하나
인 ‘삼위’로 조화시키고자 하였다. 위상은 상이한 두 개 이상의 운동 주기가 
동시간에 작용할 때 주어지는 각자의 위치를 일컫는 개념이다. 작곡자는 
이 위상의 개념과 시나위에서 각 연주자로부터 연주되는 즉흥적 선율의 기
점과 종점이 엇갈리는 것을 동일하게 해석한 것이다. 이러한 배경을 지닌 ‘삼
위위상’을 분석한 결과 다음과 같은 결론을 얻게 되었다. 
  첫 번째, 이해식은 중주곡 ‘삼위위상’을 작곡하는 과정에서 시나위의 형식
을 위상의 개념으로 치환했고, 각 악기에 위상을 부여하기 위해 세 악기의 
연주 시점을 의도적으로 다르게 배치했다. 
  두 번째, 세 악기 리듬에 있어서는 분할의 비율을 달리하거나 상이한 리듬
의 패턴을 동시에 연주하는 관계를 설정하여 각 악기의 위상을 표현했다. 
  세 번째, 각 악기에 독립적인 특질을 부여하여 부조화의 음악형식을 전제
하고, 동시에 각 악기의 위상을 조화하는 행위를 연주자로부터 이끌어 내
려 하였다. 이해식은 위상 음악 형식을 연주 하는 행위는 한국 고대 철학 중 
하나인 ‘삼위’를 의미한다고 해석 했다. 
  네 번째, 이해식은 ‘위상’의 형식적 의미와 ‘삼위’라는 한국 고대의 철학적 
의미를 통합하여 현대적 시나위의 정체성을 도출했다. 따라서 이해식의 ‘삼
위위상’은 형식과 철학을 연관시킨 통합적 예술사유를 바탕으로한 작품으
로서 ‘한국적 현대화’의 단면이자 이해식의 현대적 모색의 결과이다. 




  차     례 
국 문 초 록 i ........................................................................................................
  차     례 iii ..........................................................................................................
  악 보 차 례 iv .....................................................................................................
 표 차 례 v ...........................................................................................................
 그 림 차 례 v .......................................................................................................
 보 례 차 례 v .......................................................................................................
Ⅰ.서론 1 .............................................................................................................
1. 연구 목적 1 ...............................................................................................
2. 연구 방법 3 ...............................................................................................
Ⅱ.작품 개요 5 .....................................................................................................
1. 작곡가 이해식 5 ........................................................................................
2. 이해식의 초·중기 작품에서 나타난 현대적 모색 6 ....................................
3. 이해식의 시나위 ‘삼위위상’ 11 .................................................................
 Ⅲ.악곡 분석 23 ....................................................................................................
1. A 악장 26 .................................................................................................
2. B악장 43 ..................................................................................................
3. C악장 52 ..................................................................................................
4. D악장 55 ..................................................................................................
5. E악장 61 ..................................................................................................
  Ⅳ.결론 63 ...........................................................................................................
 참 고 문 헌 65 .......................................................................................................
 Abstract 67 ..........................................................................................................
 참 고 악 보 69.......................................................................................................
 iii
  악 보 차 례 
<악보 1>제1마디~제3마디 27 .............................................................................
<악보 2>제4마디~제14마디 28 ...........................................................................
<악보 3>제15마디~제19마디 31 .........................................................................
<악보 4>제20마디~제32마디 32 .........................................................................
<악보 5>제33마디~제36마디 34 .........................................................................
<악보 6>제37마디~제46마디  35 ........................................................................
<악보 7>제47마디~제55마디 37 .........................................................................
<악보 8>제56마디~제63마디 38 .........................................................................
<악보 9>제64마디~제75마디 39 .........................................................................
<악보 10>제76마디~제79마디 41 .......................................................................
<악보 11>제80마디~제94마디 42 .......................................................................
<악보 12>제95마디~제101마디 44 .....................................................................
<악보 13>제102마디~제107마디 45 ...................................................................
<악보 14>제108마디~제111마디 46 ...................................................................
<악보 15>제112마디~제125마디 47 ...................................................................
<악보 16>제126마디~제138마디 48 ...................................................................
<악보 17> 제139마디~제144마디 50 ..................................................................
<악보 18>제145마디~제152마디 51 ...................................................................
<악보 19>제153마디~제158마디 52 ...................................................................
<악보 20> 제159마디~제163마디 54 ..................................................................
<악보 21>제164마디~제180마디 55 ...................................................................
<악보 22>제181마디~제196마디 58 ...................................................................
<악보 23>제197마디~제201마디 59 ...................................................................





 표 차 례 
  
 그 림 차 례 









<표 1> 이해식의 초중기 작품과 소재 7 .........................................................
<표 2> ’삼위위상’의 단락구분  23..................................................................
 <그림 1> 주기운동에 대한 위상각 13 ..................................................................
 <그림 2> 위상의 엇갈림 13.................................................................................
  <보례 1> C1: 강박의 엇갈림 24 ........................................................................
  <보례 2> C2: 음형의 대비 25 ............................................................................
  <보례 3> C3: 이종분할비율 리듬의 대비 25 ......................................................




1. 연구 목적 
  국악의 현대화는 연주나 비평의 영역에서 오늘날까지 끊임없이 대두되는 
중요한 화두이다. 우리나라는 36년간의 일제 강점기를 거치는 과정에서 철
학과 음악, 또 그것과 연관되는 조선의 다양한 문화들이 일본의 문화 말살
정책 으로 인해 맥이 끊겨 버리고, 해방 이후 1948년 남한단독정부수립의 1
과정에서 민주주의 이념과 자본주의가 유입되어 정치, 경제, 산업과 같은 
사회 전반의 시스템이 격변하는 현대사를 거치게 된다. 외부적 요인으로부
터 기인한 변화는 당시 사회에 살고 있는 사람들의 가치 기준을 변화시켰
고 그에 따른 문화·예술에 대한 욕구 변화 또한 야기시켰다. 그 흐름에 발
맞춰 1950년대 국립국악원을 설립하게 되고 이후 연주를 통해 당시 사회
와 국악의 예술적 기능과의 괴리감을 확인하면서 이 시기는 국악의 현대화
에 대한 견해가 주창되기 시작하는 중요한 현대사적 기점이 된다.  국악의 2
현대화가 1950년대 부터 현재까지 주요한 사안이 되고 있는 것은 이러한 
한국의 근·현대사의 특수성과 무관하지 않을 것이다. 
  그 결과 국악은 현재까지 다양한 방식의 현대화가 시도되어 왔다. 민요나 
정악과 같은 전통음악이 서양음악의 작곡 양식을 바탕으로 작·편곡되거나 
윤이상으로부터 시작되어 백병동, 이건용 등으로 이어지는 현대음악과 국
악이 접목하는 방식, 그리고 1990년대 부터 대중음악적 음악 양식에 의해 
만들어진 ‘퓨전 국악’의 장르가 대두되는 등 현대화를 위한 창작 방식은 다
양한 양상으로 전개되고 있다. 
  그러나 다른 한편으로 서양 음악 작곡 기법의 수용, 국악과 타 장르와의 
만남에서 생산된 결과물은 국악의 정체성에 대한 문제의식을 야기했다. 이
 일제강점기의 시기는 문화적으로 조선의 명맥을 끊기 위한 일본의 정책들이 시행되던  1
  시기다. 노동은의 ⸢‘국악’이란 용어, 일본용어인가? 한국용어인가⸥(음악과 민족 제6호),        
  1993 에 소개된 사례들이 그 예이다.
  전지영, ⸢1950-60년대 국악 현대화 담론 고찰⸥(한국음악사 학보 53), 2014, p355~p359.2
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에 관련해서 황병기는 이미 1960년 ‘신국악’에 대한 비평의 글에서 국악의 
특질이 정형화 되어 있지 않은 상태에서 서양 작곡의 기법을 무리하게 도
입되는 것을 지적하면서 예술성이 높은 한국 고유의 전통을 잇지 못한다는 
우려를 표명했다.  그렇다면 황병기의 말처럼 국악의 특질을 확정할 수 있3
는 요소는 어떤 것이 있는지 그리고 어떠한 과정으로 특정 지어지는지에 
대한 의문을 가질 수밖에 없다. 특히 한국의 근·현대사적 특수성으로 인해 
한국음악의 특질을 몸소 확인할 수 있는 기회들은 시간이 지날수록 줄어들
고 있기 때문에 이 문제는 현재의 실정에서 더욱 중요하게 대두된다. 
   따라서 필자는 국악의 특질 확보를 통한 현대화의 한 단면으로써 이해식
의 작업과정을 주목하고자 한다. 작곡가 이해식은 40여 년간의 작품 창작
기간 동안 서양 음악 작곡 기법을 활용하면서 지속적으로 국악이란 소재를 
다룬 작곡가다. 그리고 그는 자신의 작품이 국악의 범주 안에서만 위치하
는 것을 원치 않았기에 자신만의 음악을 창작하려는 의도가 매우 강했다. 
따라서 작품의 독창성을 위해 국악을 소재로서 다뤘고, 그것을 현대적 관
점으로 해석하여 작품에 담아내려 노력한 작곡가이다. 그 결과 이해식은 
여타 작곡가로 하여금 현대 음악적 작곡 기법으로 국악을 재해석했다는 평
가를 받으며 현대적 국악 작곡가의 반열에 오르게 된다.  4
  본 논문에서는 국악의 현대화에 특화 되어있다고 평가받는 작곡가 이해
식의 창작 방식과 그의 작품 중 하나인 ‘삼위위상’을 분석하고, ‘삼위위상’ 
창작 작업에서 국악의 특질이 확보되는 과정을 조명함으로써 이해식의 국
악에 대한 현대적 모색 법을 도출하고자 한다. 
 전지영, ⸢1950-60년대 국악의 대중화・현대화 담론 고찰⸥(한국음악사 학보 53),  3
  2014, p355.
 특히 안현정은 세명의 국악 작곡가들의 작곡 기법을 소개하는 논문 ⸢이성천, 이해식, 전인   4
  평 작품에 나타난 작곡기법연구⸥(동양음악 제40), 2016에서 이해식을 ‘국악의 현대적으 
  로 해석한 작곡가’라 언급한다. 변계원의 논문 ⸢이해식의 창작세계에 반영된 민속 음악적   
  특징⸥(한국음악연구 51), 2012에서도 같은 견해를 확인 할 수 있다.
 2
2. 연구 방법 
  본 논문에서는 ‘삼위위상’에 내재된 시나위의 현대적 요소를 파악하는 것
이 중요한 과제이다. 따라서 이 곡의 현대적 의미를 도출하기 위해서 중주
곡 ‘삼위위상’을 ‘삼위’라는 고대 한국 철학적 개념과 전통 시나위의 연관
성, 그리고 위상이라는 공학적 개념과 곡의 세부 분석에서 나타나는 ‘삼위
위상’의 형식적 연관성을 밝히며 입체적으로 접근 하고자 한다. 그리하여 
각 관점에서 나타나는 결과들을 통합해냄으로써 시나위에 관련된 이해식
의 현대적 해석에 대한 내용을 도출할 것이다. ‘삼위위상’이라는 곡 제목에
서 알 수 있듯이 음악의 형식적 요소와 구조만을 단편적으로 기술하는 것
보다 이 세 가지 관점을 통합해 내는 것이 ‘삼위위상’에 내재된 현대적 시나
위의 의미와 이해식의 작업을 보다 면밀하게 이해하는데 도움이 될 것이라 
생각하기 때문이다. 그리하여 다음과 같은 방법으로 연구를 진행하였다.   
  첫 번째, 이해식의 성장 배경과 ‘삼위위상’외 초·중기 작품에서 사용되는 
국악의 소재들을 살펴보고 그 소재에 대한 이해식의 현대적 해석 사례를 
연구하여 작곡가의 일반적인 창작 경향을 개괄한다. 
  두 번째, 이해식은 시나위를 ‘위상’과 ‘삼위’의 음악이라 해석했고, 그 해
석의 내용은 중주곡 ‘삼위위상’의 주요 창작 소재로 사용되었다. 그러므로 
한국 고대 철학사상 중 하나인 ‘삼위’와 전자공학적 용어인 ‘위상’의 개념을 
파악하여 시나위의 현대적 의미를 이해식의 관점으로 나타내본다. 
  세 번째, ‘삼위위상’ 악장의 구분에 덧붙여 새로운 동기의 출현 시점과 연
주 방식이 변환되는 기점을 음악적 단락의 기준으로 삼아서 작품을 분석한
다. 
  네 번째, ‘삼위위상’의 세 악기의 강박의 시점과 악기별 음형과 리듬형, 그
리고 선율의 구성음을 수직적으로 비교 분석하고, 악기 간에 맺고 있는 관
계의 유형들을 도출하여 시나위와는 어떠한 역학관계가 형성되어 있는지 
살펴본다.  
 3
  악곡 분석을 위해서 1986년에 발간된 ⸢이해식류 국악기 독주를 위한 작
품곡집, <흙담>⸥ 에 수록된 악보와 이해식의 필사본 악보를 비교하였으며 5
실연 음향분석을 위해서 이해식의 온 라인 블로그에 업로드되어있는 노부
영, 이지영, 정화영의 연주 음원 을 참고하였다.  6
  이해식, ⸢이해식류 국악기 독주를 위한 작품곡집 <흙담>⸥, 영남대학교 출판부,1989,             5




1. 작곡가 이해식 
  
  이해식은 1943년 전라북도 부안 출생으로 1962년 전주사범학교를 졸업
하고, 약 1년 4개월 동안 초등학교교사로 재직하였다.  이후 1965년 서울7
대학교 음악대학 국악과에 입학하여 국악작곡을 전공했고, 단국대학교 대
학원 음악과를 졸업 하였다. 1968년에는 동아콩쿠르 최초로 <piano trio>8
와< 가야금을 위한 3장>으로 각각 서양음악 작곡 부문과 국악 작곡 부문에 
동시 입상하였다.   9
  본인의 저서에 따르면 이해식은 민속적 환경에서 자라났다. 그가 나고 자
란 전라도 지역은 한국 민속음악의 보고와 같은 지역으로 농사에 관련된 
민요가 지금까지도 많이 전해오고 있고, 특히 전라도 지역은 다른 지역에 
비해 무속 전통이 강하게 전해지고 있다고 했다.  상여가 나가면 따라가면10
서 채보를 하는 등 농촌의 민속적인 환경이 작곡가 스스로의 정신세계에 
크게 영향을 미치고 있다.  이러한 유년시절을 회자하는 그의 증언 속에서 11
이해식 본인의 작품 속에 필연적으로 녹아있을 법한 국악의 요소를 짐작할 
수 있다. 그리고 그의 작품에서 특히 민속악적인 요소가 짙게 나타나는 이
유는 이러한 환경에서 자란 이해식의 환경과 무관하지 않을 것이다. 더욱
이 이해식은 <민요 백일장>이라는 프로그램의 PD로 일하면서 전국에 산재
해 있는 민속음악 자료들을 직접 수집하던 시기가 있었고 , 그것이 초·중12
 이해식, ⸢이해식의 작곡노트 넘겨보기⸥, 영남대학교 출판부, 2006, p14.7
 위의 책 표지 프로필.8
 이지애, ⸢이해식 작곡 25현 가야고로 그리는 4장의 <춤그림> 분석연구⸥(서울대학교  석   9
  사학위논문), 2013, p5.
 변계원, ⸢이해식의 창작세계에 반영된 민속 음악적 특징⸥(한국음악연구 51), 2012, p89.10
 이해식, ⸢이해식의 작곡노트 넘겨보기⸥, 영남대학교 출판부, 2006,  p15.11
 변계원, ⸢이해식의 창작세계에 반영된 민속 음악적 특징⸥(한국음악연구 51), 2012, p89.12
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기 작품 활동에 상당한 영향을 미쳤으며, 당시 수집 자료들은 이해식 작품
의 주요 소재로 활용된다. 특히 그 시기의 필드워크는 단순하게 음원만을 
수집한 작업만이 아닐 것이다. 전통적인 민요를 기억하고 있는 수천 명의 
노인들을 만나고 그와 더불어 전국의 다양한 무속의례악과 풍물 음악자료
를 수집 하는 과정은 해당 음악의 발생 배경과 더불어 음악이 사회적으로 13
기능할 수 있었던 원인을 지리적 특성이나 집단의 문화 등과 같은 종합적
인 맥락을 통해 파악하게 하는 것을 가능하게 한다. 그러므로 민속악과 민
속적 풍습이 풍부하게 전해져 내리는 전북 부안에서 성장한 이해식의 유년
시절과 KBS 재직 시절 필드워크를 통해 음악과 민속 문화에 대한 수집 활
동은 이해식의 창작 작업에 지대한 영향을 미쳤을 것이며 이는 작품의 중
요한 소재인 동시에 음악적 자산이 된다. 특히 앞으로 분석하게 될 ‘삼위위
상’은 전라도 민속음악 중 하나인 시나위를 소재로 창작되었다는 점에서 
그 맥락을 함께한다. 
2. 이해식의 초·중기 작품에서 나타난 현대적 모색 
  
  ‘삼위위상’은 1979년 발표된 작품으로 이해식의 초·중기 작품에 해당되
는 곡이다. 따라서 이해식의 작품을 시기별로 구분해보고 이 곡이 이해식
의 전체 창작활동 중에서 어떤 의미를 지니고 있는지 알아보고자 한다.  
  안현정은 논문에서 이해식의 작품 창작기를 다음과 같이 구분하였다. 
  
‘1기(1970년~1980년), 2기(1980년~1990), 3기(1990년~2000년), 4기
(2000년~현재)로 나눌 수 있다. 시기별로 소재도 다른데 1기는 서울대학교
와 동 대학원에서 작곡을 공부한 뒤 KBS-FM 국악 담당 방송 PD로 있던 때
이다. 이 시기에 그는 농요, 무악 등 향토음악을 직접 수집하였고 유년기를 
농촌문화에서 보낸 경험을 바탕으로 무악을 소재 삼아 작품을 만들었다.’  14
 변계원, ⸢이해식의 창작세계에 반영된 민속 음악적 특징⸥(한국음악연구 51), 2012, p90.13
 안현정, ⸢이성천, 이해식, 전인평 작품에 나타난 작곡기법연구⸥(동양음악40집),  14
    2016, p46.
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  다른 시기의 소재들로 간략하게 요약하자면 2기는 음악, 춤, 연극 이야기
로 구성된 굿의 종합적 예술의 특성이 강한 시기, 3기는 춤과 바람, 4기는 
서양악기와 국악 관현악의 조화와 다양한 음색을 위해 연주법을 확대하는 
시기라고 하였다.  또 이해식은 ‘1994 국악의 해 기념 학술회의’에 발제된 15
논문 ⸢prism을 통해서 본 내 작품의 색깔에 관하여⸥에서 자신의 모든 창작 
작품과 편곡물의 목록을 정리하고 그에 관한 정보를 소개하였다.   
  이해식은 논문에서 자신의 작품에 일일이 번호를 부여하여 No.1‘산
조’(1968)’로 시작해서 No.115 ‘piano와 ‘국악관현악을 위한 춤질내기
(2004)’를 마지막으로 그의 36년간의 작품을 나열하였다.  논문에 따라 그16
의 초·중기 작품들을 시간순으로 정리해 보고, 음악의 주요한 소재를 <표 
1>과 같이 정리하였다. 
                                       
<표 1> 이해식의 초중기 작품과 소재 
발표시기 제목 중요소재
1961년 가곡⸢진달래 꽃⸥ 김소월의 시
1964년 이전으로 추측 가곡⸢두 사람⸥ 김소월의 시
1968년 대금 독주곡⸢산조⸥ 산조
1968년 ⸢가야고를 위한 3장⸥ 산조
1970년 국악관현악 ⸢당산⸥ 당산굿
1971년 국악관현악⸢원풍⸥ 남도지역의 무속적 풍습
1973년 국악관현악⸢춤거리⸥
매굿의 석도가락, 무속음악 
12거리
1976년 국악관현악과 합창⸢뜰모리⸥ 민요
1977년 가야고 독주곡⸢별풍류⸥ 향제 풍류
1978년 국악관현악⸢원심과 구심⸥ 제의적 표현과 신화적 상징
1979년 중주곡 ⸢삼위위상⸥ 산조와 시나위
 상기 주13)과 동일.15
 초기의 몇 곡을 제외하면 작품 숫자는 창작된 순서를 의미한다.16
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  ⸢prism을 통해서 본 내 작품의 색깔에 관하여⸥의 작품 분류에 따르면 그
의 작품은 크게 고교시절부터 1965년 서울대학교 국악과에 입학전까지의 
음악과 그 이후로 나뉠 수 있다는 것이 필자의 견해인데 그 이유는 고창초
등학교에서 교사로 재직 중 창작된 작품에는 국악기가 사용되지 않았고, 
이후 서울대학교 진학을 결정한 이유는 자신만의 음악활동을 하고자 했던 
것이 결정적이었기 때문이다. 이는 독창적인 음악활동을 위해 국악을 소재
로 삼겠다는 의도로도 볼 수 있다. 이러한 연유로 국악의 현대적 모색을 지
향하는 이해식의 작업은 서울대학교 졸업후부터 본격적으로 시발되었다고 
보아도 무방할 것이다.  
  서울대학교 진학전 이해식은  김소월, 박목월, 노천명의 시를 소재로 작품
을 창작했는데  ⸢prism을 통해서 본 내 작품의 색깔에 관하여⸥에서 시를 소
재 삼은 자신의 초기 작품에 대해 이렇게 회고한다.  
  
김소월의 시들은 극히 짧은 것들이 많은데, 고교를 졸업할 무렵 이런 시들에 
많은 관심이 끌렸던 것은 아주 뛰어난 토속적인 정서가 극도로 압축되어서 
표현된 시어 때문이 아닌가 싶다  17
  
  이 글을 보면 이해식은 초기 작품에서 국악기를 사용하지는 않았지만 ‘시
어가 가진 토속적 정서’란 문장을 들어가며 초기 작품을 설명하는 것으로 
보아 이미 서울대학교에서 국악에 대한 본격적인 수학을 하기 이전부터 한
국의 민속적 요소를 본인의 작품에 투영시키고, 한국의 향토적 정서를 자
신의 작품에 내재 시키려 했다는 것을 알 수 있다.  
  서울대학교 진학 이후 국악작곡에 대한 수학이 시작되면서 한국의 향토
적 정서를 표현하기 위한 소재가 시에서 국악으로, 그 중에서도 이해식의 
유년시절의 환경과 깊은 관련이 있는 민속음악으로 전환된다. 그의 첫 작
품인 ‘산조(1968)’는 제목에서도 알 수 있듯이 남도의 대표적 민속악인 산
조가 작업에 주요한 소재가 되었고, 본 논문에서 분석될 ‘삼위위상’도 시나
 이해식 ⸢prism을 통해서 본 내 작품의 색깔에 관하여⸥(한국음악연구 31집), 1994, p168.17
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위와 산조가 그 소재임을 위의 논문에서 밝히고 있다.  1965년 서울대학18
교 진학 이후 동아콩쿠르에서 입선한 작품을 창작한 시기가 작곡가로서의 
활동이 본격적으로 시작되는 때였다고 가정한다면, 서울대학교 졸업 이후 
이해식 음악의 주요 소재는 산조이며, 이후 무악으로 확대되었다고 할 수 
있다. 이해식의 창작 작업에서 필자가 특히 주목한 부분은 무속음악이 창
작의 소재로 쓰일 때 단지 음악의 형식적 차용에 그치지 않고 소재가 되는 
굿이 소비되는 집단의 문화와 사회적 배경을 함께 담으려고 했다는 점이
다.     
  일례로 <표 1>에서 굿을 소재로 창작된 곡인 ‘당산’의 작업과정을 살펴보
면 ‘이해식이 생각하는 굿은 대게 집단의 구성원을 불러모아 술과 음식, 음
악과 춤을 즐기는 축제였고 그것을 통해서 구성원들간의 유대감 강화를 지
향했던 문화는 농경사회에서 필수불가결한 것이라 생각했다. 또한 이해식
은 인간이 축제적인 분위기를 욕구하는 것은 본성이므로 굿 혹은 축제의 
왁자지껄한 분위기로부터 영감을 얻었고, 그것을 합주곡 ‘당산’을 통해 자
신의 작업과 연결짓고 싶었다’고 언급 했다.   19
  이는 시사하는 바가 적지않다. 이해식은 당산굿이라는 음악적 형식과 그 
음악이 행해졌던 농경사회라는 집단의 특수성, 그리고 그 집단의 구성원과 
더불어 인간 본성에 대한 탐구가 작품 창작 전에 선행됐으며, 이 과정에서 
당산굿을 의미하는 여러가지 맥락들은 당산굿의 정체성 파악을 위한 하나
의 예술적 사유안에서 통합되고 있다는 것이다. 여러가지 맥락을 통해 음
악의 본질에 다가가는 이해식의 사유방식에 필자가 주목한 이유는 논문의 
초두에 언급한 국악의 특질을 확정할 수 있는 하나의 효율적인 방식이라 
생각하기 때문이다. 특히 이 논문을 쓰고있는 필자 또한 급변한 한국 현대
사가 낳은 ‘서구적 사고의 한국인’이라는 명제가 의미하는 전형적인 예일 
것이고, 서구적 가치관으로 국악의 본질을 도출해 낸다는 것은 쉽지 않는 
 위의 책, p197.18
 변계원, ⸢이해식의 창작세계에 반영된 민속 음악적 특징⸥(한국음악연구 51), 2012, p93.19
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문제이다. 이 대목에서 이해식이 작품의 소재가 되는 국악을 바라보는 관
점과 사유 방식, KBS PD를 하면서 이뤄졌던 필드워크는 오늘날 창작국악
의 작업에서 큰 의미로 다가온다.  
  이소영은 국악의 현대화에 대한 논문에서 이건용의 견해를 다음과 같이 
인용하였다. 
  
이건용은 ‘무엇이 현대화인가’라는 질문에서 현대화라는 문제가 제기되는 발
단은 한국사회에 두 가지의 다른 근원을 갖는 두 종류의 문화가 서로 화합되
지 않고 공존하는데서 비롯된다고 진단한다. 그는 현대화를 토착화의 상대어
로 상정하고 있다. 즉 현대화’란 재래문화와 수입문화가 서로 화합하게 되는 
과정에서 겪어야 하는 ‘토착화’의 상대어로서, 현대화는 재래한 문화가, 토착
화는 수입된 문화가 겪어야 하는 변화를 담는 용어라고 하였다. 여기서 그는 
현대화의 한계점을 지적한다. 현대화 그 자체가 목적이 될 수 없으며 현대화
가 소멸되는 지점은 두 문화(한국과 서양)가 서로 화합되었을 때 토착화라는 
말이 사용되지 않는 지점과 같다고 하였다. 현대화란 서로 다른 문화가 서로 
화합되는 지점을 한계점으로 하여 그 과정에 이르기까지 재래의 문화가 겪
어야할 변화를 의미한다는 것이다.  20
  위의 글은 수입 문화와 재래 문화가 양립하는 현상에서 현대화의 이념적 
한계에 관한 이야기를 담고 있는데 여기에 필자의 견해를 덧붙이자면 국악
의 특질을 선험 할 수 있는 기회의 희소화는 심화되고 있기에 수입 문화와 
양립할 만한 재래 문화의 본질을 발견하는 작업과 그 결과에 대한 비평의 
문화가 국악계 전반에서 충분하게 이루어지고 있는지 의문이다. 이해식의 
작업방식이 의미가 있는 것은 연주자나 작곡가로 하여금 창작 작업에서 국
악의 전통적 가치가 현대의 가치로서 재탄생하고, 현대사회에 적합한 예술
적 기능을 함양한 작품을 창작하는 작업방식을 효시하는 한 가지 사례라 
할 수 있기 때문이다. 
  이소영, ⸢창작국악의 비평적 담론에 대한 쟁점별 논고⸥(음악학 11권0호),  20
    한국음악학회, 2004, p62~63. 
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  그의 음악에 주요하게 사용되는 소재는 한국의 민속 음악이자 민속 문화
이기도 하다. 또한 음악적 소재를 자신의 작업에 연결시키는 과정에서 이
해식은 해당 음악이 기능하는 사회적 배경, 음악을 소비하는 집단의 특성
을 함께 고려하여 다양한 각도로 음악을 파악하려 하였다. 그러므로 이해
식은 하나의 음악에 담긴 여러가지 맥락을 통합적으로 사유하여 민속음악
에서 현대적 가치를 발견하고 그것을 작품에 함의하는 방식으로 자신만의 
음악을 창작하는 작곡가라 할 수 있다. 이후 분석할 ‘삼위위상’도 남도의 민
속음악 중 하나인 시나위를 ‘위상’이라는 관점으로 바라보았고, 고대 한국
철학 사상중 천天지地인人을 상징하는 ‘삼위’의 세계관을 담아 내었다.  
  따라서 이해식은 초기 활동부터 10여 년 동안 한국의 민속음악을 작품 창
작의 소재로 지속적으로 다뤘고, 민속음악에 내재 되어있는 음악의 기능과 
본질을 한국의 토속적 문화와 한국인의 본성을 연관지어 현대화를 고민했
던 것이다.  
3. 이해식의 시나위 ‘삼위위상’ 
  ‘삼위위상’은 대금, 가야금, 장구로 구성된 삼중주곡이고 ‘신국악예술인회 
2인연주회’ 위촉작품으로 1979년 10월 22일 세종문화회관 소강당에서 가
야금 성심온, 대금 최삼범, 장구 최지애에 의하여 초연되었다.  21
  그의 작품 해설문에는 ‘삼위위상’에 대하여 다음과 같이 설명하고 있다.  
위상은 본래 전자공학의 분야에서 많이 사용되는 용어이다. 
위상이란 교류의 임의의 기점에 대한 상대적 위치를 말한다. 또 주기적인 운
동에 있어서 하나의 주기 중에 있는 위치를 나타낸다. 위상은 시간의 단위를 
가지며, 실제로는 위상각을 위상이라고 하는 때가 많다. 
본 곡은 전자적인 위상계열을 활용하여 쓴 것이다. 삼위위상이란 3개의 악
기, 즉 대금, 가야고, 장고를 상대적인 위상각에 배치하여 교류시킨다는 뜻이
다. 여기서 ‘삼위’란 무속적 의미에서 천・지・인의 삼극을 상징하기도 한다.  
 이해식, ⸢prism을 통해서 본 내 작품의 색깔에 관하여⸥(한국음악연구 31집), 1994, p197.21
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시나위를 다른 용도에서 살펴보면 각 악기의 위상의 형세(운동의 기점)가 동 
일한 시간에 놓여서 상대적으로 변화 교류되어 위상각을 이루는 음악이라 
할 수 있다. 이러한 시나위를 삼아서 작곡한 것이 곧 ⸢삼위위상⸥이다.  22
  
  해설문에 언급된 단어 중 세 단어를 주목할 필요가 있는데 첫 번째는 ‘위
상(또는 위상각)’이고, 두 번째는 ‘시나위’, 세 번째는 천天지地인人을 일컫
는 ‘삼극’이다. 위상은 이후에 시나위와 같이 언급되면서 ‘전자공학적 개념
이 시나위와 접점을 이룬다’는 해석을 기저로하여 곡의 기본적인 형식으로 
나타난다. 그리고 삼극은 이 곡에 담겨져 있는 의미나 목적으로 한국의 고
대 철학과 세계관으로써 음악의 내용적 의미 맥락이 된다. 이제부터 위상
과 삼극의 개념을 살펴보아 시나위와 어떤 관련이 있는지 알아 보겠다. 
1) 위상과 위상각 
   위상의 사전적 의미는 ‘주기운동에 있어서 하나의 주기 중의 어떤 시점의 
상대적 위치’ 다. 주기운동의 한 예로는 음악에 연주되는 음이 가지고 있23
는 일정한 파형을 들 수 있다. 특히 음악에서 사용되는 여과된 소리들은 소
음과는 달리 일정한 진동수를 가지고 있고 그것을 그래프로 표현 했을때 
일정한 파형이 반복된다. 이처럼 반복되는 기점과 종점을 각도의 단위를 
부여하여 표현할 수 있는데 기점을 0도, 종점을 360도, 기점과 종점의 정중
앙의 시점을 180도로 표현한다.  이를 시각적으로 나타내면 <그림 1>과 같
다.  
 이해식, ⸢이해식류 국악기독주를 위한 작품곡집, <흙담>⸥1986, p 77. 22
 ⸢뉴턴편집부 <과학용어사전>⸥,현춘수, 201023
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 <그림 1> 주기운동에 대한 위상각 
   
   
   
   
  그리고 두 개 이상의 다른 운동 주기가 동시점에 존재할 때 두 개의 주기
상에 기점과 종점이 달라진다. 다시말해 동일한 시간대에 서로 다른 두 개
의 운동 주기가 시점을 달리하거나, 동일한 운동 주기가 시작되는 시각에 
차이가 발생하면 두 주기 운동간에 기점과 종점이 어긋나는데 그 차이의 
정도를 위상각으로 표현한다. 즉 위상은 운동 주기의 기점부터 종점까지 
서로 다른 주기 운동의 상대성을 의미하는 것이고, 위상각은 두 운동주기
간에 시종점에 대한 차이를 수치상으로 나타내는 각도 단위인 것이다. 단 
위상의 차이는 표현하기 위해서 반드시 각도의 단위만을 사용하는 것은 아
니다. 이해를 돕기위한 위상의 엇갈림을 살펴보면 <그림 2>와 같다. 
 <그림 2> 위상의 엇갈림 










  0도는 위상의 차이가 없는 것이고, 90도는 두 개의 주기운동이 1/4만큼의 
차이를 가지고 진행되는 것을 의미하며, 180도는 두 주기의 시점이 1/2만
큼 달라 운동 방향이 서로 반대로 이루어지는 것을 의미한다.  
  이 위상 현상이 소리로서 발생하는 경우가 있는데 ‘맥노리’ 현상이 그 예
라 할 수 있다. 맥노리 현상은 두 개 이상의 미세한 진동수를 가지고 있는 
음이 동시에 연주되고 있을 때 이 두 소리가 서로 간섭을 일으켜 소리가 주
기적으로 세어졌다 약해지는 현상 을 의미하는 혼돈의 음향 상태이다. 그24
리고 위상은 음향분야에서 쓰이는 용어이기도 하는데 녹음시 하나의 녹음
원을 여러개의 마이크로 녹음했을 때 각 마이크와 음원과의 거리 차이로 
인해 소리시점이 미세하게 차이나는 현상을 일컫는다. 라이브 공연시 효과
음향으로 사용되는 경우도 있으나 소리의 미세한 위상의 차이는 기본적으
로 부조화의 요소를 지니고 있기 때문에 음원제작 과정에서는 제거돼야 하
는 현상을 말하기도 한다. 다시말해 이 위상이라는 공학적 개념은 연주나 
녹음 등과 같은 음악 분야에서 소리의 형태로 발현될 수 있는데 소리의 위
상현상은 두 개 이상의 상이한 음 진동의 주기가 동시간대에 존재하거나 
서로의 기점을 달리하고 있을 때 생기는 혼돈적인 현상으로서 기본적으로 
부조화된 음형의 상태를 유발한다. 
  ⸢표준국어대사전⸥, 국립국어원,  2008.24
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2) 삼극 
  이해식의 작품 해설을 보면 삼위는 무속적 의미에서 천天·지地·인人이라
는 삼극 을 상징한다고 하였다.  천天·지地·인人은 1부터 10까지 숫자로25 26
전 우주의 존재방식과 만물의 생성원리를 나타낸 ⸢천부경⸥ 이라는 경전에 27
기록되어 있는데 이 천부경을 토대로 천天·지地·인人의 의미를 알아보겠






    다음은 천부경을 연구하기 위한 해석 사례이다.  
우주의 근원인 하나에서 천지인삼재가 행성된 후 이차적으로 천지인 삼재와 
음양의 결합으로 변화를 가져와 4, 5, 6의 대삼합육을 이루고, 다시 천지인을
합하여 7, 8, 9가 생겨난다는 삼재론이 하나의 축으로 삼수문화의 중심을 이
루고 있다고 보고 있다.   28
 삼극은 무극, 태극, 황극을 말하며 삼재는 천, 지, 인을 말한다. 시공간적 관점에서 의미의 25
    차이가있으나 두 가지를 혼용하는 연구사례도 있고, 본 논문의 내용과 직접적 연관이 있       
    는 사안이 아니므로 삼재를 삼극이라 통칭하겠다.
 본고 p9.26
   1916년 9월 9월 묘향산에서 수도하던 계연수에 의해 발견 되었고, 이후 대종교에 전해    27
     진 경전이다. 당시 대종교에서는 공식적인 경전으로 받아 들여지지 않다가 1975년 대종 
     교 교단 교무회의의 결정에 따라 경전으로 정식 공인되었고, 1983년 간행된 ⸢대종교감⸥ 
     에 처음으로 실리기 시작했다. 단군시대의 경전임이 학계의 보편적인 시각인데, 최국태 
     의 ⸢천부경으로 본 역사 고전의 수 상징 해석⸥(한국전통문화연구 제 14호), 2017,김낙필  
     의 ⸢전병훈의 천부경 이해⸥(선도문화 제1권), 국제뇌교육종합대학원 국학연구원, 2006,     
     이현중의 ⸢천부경의 인간관과 세계관⸥(동아시아고대학 제39집), 동아시아고대학회,  
     2015 등이 그 예이다.
 이종수, ⸢풍물 굿 장단에서 박의 리듬구조와 수리체계-천부경의 삼재사상과 연관 지워⸥ 28
   (민족미학 10), 민족미학회, 2011, p113
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  또 제 일행의 ‘일석삼극무진본’ 해석은 다음과 같다. 
  
‘析’의 의미에는 ‘가르다’ ‘쪼개다’ ‘나누다’ ‘분산하다’ 등이 있지만 단순히 
一이 三으로 쪼개지고 분산되는 것이 아니라, 근원적 본체인 一이 작용 또는 
현상으로서의 三으로 나뉘어 나타나는 것을 의미하기 때문이다. 물론 여기
서 삼극三極은 앞에서 말한 것처럼 天地人을 말한다. 결국 천부경의 ‘일석삼
극一析三極’은 우주 만물의 근원적 본체원리인 일一이 우주의 구성 요소인 
천, 지, 인으로 나뉘어 나타나는 것을 의미한다고 할 수 있다.  29
  제 이행에서 천일天一, 지일地一, 인일人一 이라는 것은 하나一로부터 나온 천
天, 지地, 인人이라는 것을 의미하는 것이다. 일一을 기점으로 운동을 시작
하면 양기의 극極은 하늘天을 생성하고, 음기의 극極은 땅地으로 발현되며 
만물이 생성될 때 양과 음을 모두 포함하는 극極인 사람人이 생성된다는 것
이다. 그리고 이 과정에서 세 가지 요소는 명확한 위상을 가지게 된다. 이해
식은 삼극과 삼위를 동일하게 보았고, 이 삼극의 요소에는 천天·지地·인人
이 있으며 ‘삼위위상’에서는 대금과 가야금, 장구로 상징된다. 
  이 대목에서 중요한 것은 삼극을 통해서 알 수 있는 고대 한국인의 세계
관이다. 삼극의 세 가지 요소들은 각각 생성 시점이 다르고 성질이 다르지
만 하나一에서 나온 것이고, 그것이 존재하고 유지되는 과정에서 서로 다른 
세 가지 요소들은 하나一로써 상생한다는 존재론적 원리를 의미한다. 이 같
은 세계관은 중국철학에서 ‘태극’이라는 철학적 개념을 통해서도 알 수 있
는데 이 ‘태극’이란 단어는 유가의 3대 경전 중 하나인 주역에 처음 등장한
다.  이후 중국 북송대의 인물인 주돈이의 ⸢태극도설⸥에서 ⸢천부경⸥의 하30
나一같은 세계관을 확인할 수 있다. 
 이근철, ⸢천부경의 “천지인”에 관한 연구⸥(선도문화 Vol.4), 29
    국제뇌교육종합대학원 국학연구원, 2008, p35~36.
  김만태, ⸢훈민정음의 제자 원리와 역학 사상⸥(철학사상 45),  30
    서울대학교 철학사상연구소, 2012, p61.
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주돈이의 태극도설에 따르면 본체, 곧 우주만불의 궁극 근원은 ‘무극이면서 
테극이다’. 그리고 태극이 움직여서 양을 낳고, 그 움직임이 다하여 음을 낳
음으로써 하나의 태극이 음과 양의 둘로 드러난다.  
…중략… 
그는 통서에서도 “오행은 음양이고, 음양은 태극이다.”라고 했는데 이는 우
주만물의 본체로서 태극과 음양, 오행은 결국 하나一라는 의미를 말하는 것
이다.  31
  
  정리해 보면 만물의 근원은 본래 태극, 혹은 하나一에서 파생되어 생겨난 
것이다. 따라서 하늘天과 땅地과 사람人은 각기 다른 형태와 기질로 존재하
지만 처음부터 하나였고 생성 후에도 하나로서 동일한 존재라는 세계관이 
동아시아 전반에 깔려있는 공통적인 관점이다. 또 태극이 최초로 거론된 
주역은 유교의 경전이므로 이후 조선시대의 음악에도 크게 영향을 미쳤을 
것이라 추측할 수 있다.  
  한국을 포함한 동아시아의 이와 같은 세계관은 형이상적 관념에 그치지 
않고 사람에게 어떻게 살아야 하는가에 대한 형이하적 윤리 지표를 제시한
다.  이와 관련하여 필자는 천지와의 합일, 즉 삼위를 이루기 위한 사람의 32
노력에 대해 중국 고전인 <중용>에서 언급되는 ‘성誠’의 개념으로써 설명
할 수 있다고 본다. 성誠은 조화를 이루기 위해서는 인간은 무릇 성실해야 
한다는 것인데 이러한 성실함에 대해서 김용옥은 다음과 같이 언급한다. 
성지자(誠之者)는 성해지려고 노력하는 과정이다. 지(之)는 앞의 말을 동사
화 시키려는 작용이 있다. 그러니까 ‘성자(誠者)’는 성(誠) 그 자체이며 하느
님 그 자체이다. 그것은 우주의 신성 그 자체이다. 그러나 성지자((誠之者)는  
  
  김만태, ⸢훈민정음의 제자 원리와 역학 사상⸥(찰학사상 45),  31
    서울대학교 철학사상연구소, 2012, p62
  ‘형이상’은 사물이 구체적 실체를 가지기 전의 근원적 본 모습이고, ‘형이하’는 감각할 수         32
     있는 구체적인 사물을 뜻한다. 본 논문에서는 ‘삼극’이라는 근원적 세계관이 ‘조화’라는      
     인간의 구체적인  윤리 지표가 된다는 의미이다.
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성해지려고 끊임없이 발버둥 치는 인간의 노력이다. 그래서 그것을 사람의 
길(人之道)이라고 말한다.   33
  이처럼 중국의 철학에서도 천지와 사람을 동일하게 보았고, 인간은 세상
을 균형있게 유지시키는 천지의 성실함을 마땅히 추구해야 할 도덕적 극치
로 보았던 것이다. 우리가 살고 있는 세상은 항상 조화로운 상태에 머물지 
않는다. 그리고 조화로운 상태는 끊임없이 부조화의 요소가 개입하여 조화
를 깨려 한다. 그리고 인간은 그와 같은 상황에서 조화를 이룩하려는 성실
함을 끊임없이 자신의 삶 속에서 구현해야 한다는 의미로 해석될 수 있다.  
  조화를 위한 수기적 삶의 중요성은 ⸢삼국사기⸥의 악지에 기록된 금도琴道
를 통해서도 알 수 있다. 금도에 관련한 한흥섭의 언급을 인용하면 다음과 
같다. 
  
즉 악기의 형태는 악기의 음악적 특색이나 연주법을 염두 해 두고 제작된 것
이라기보다는 우주의 질서와 그 운행에 견주어 그를 본받아 만들었는데, 이
는 그 제작 목적이 자연의 생성변화의 질서에 대한 이해와 이를 통한 수신의  
체득에 그 궁극 목표가 있음을 뜻한다. 예를 들어, ⸢삼국사기⸥ 악지에 의하면 
거문고의 경우 그 원래의 제작 목적을 “몸을 수양하고 본성을 다스려서 그 
타고난 순수함을 되찾게 하는 데” 두었고, 가야금은 “인과 지”를 기르기 위
한 것이며, 적은 “척으로서 간사하고 더러운 마음을 씻어 고상하고 바름으로 
들게하는” 것이라는 등등의 이러한 악기에 대한 고대인의 이념적 인식은 이
를 확연히 반증하고 있다.   34
  당시 통일신라에서 악기라는 것은 물적 존재를 넘어선 이념성이 뚜렷한 
상징적 매체임을 설명하는 부분인데 이 대목에서도 악기에 나타난 우주관
 김용옥,⸢중용, 인간의 맛⸥, 통나무, 2011, p27833
 한흥섭, ⸢픙류도, 한국음악의 철학과 뿌리⸥(한국 고대 음악사상), 예문서원, 2007,   34
    p35~36
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과 인간과 음악의 연관성 그리고 본래의 모습으로 회기 하려 하는 인간의 
지극한 노력에 대해 언급하고 있다는 것을 알 수 있다.  
  따라서  천天·지地·인人 사상은 고대 한국인이 사유한 세계관인 동시에 
조화를 지향한다는 윤리적 가치를 인간의 삶의 비전으로써 제시하고 있는 
것이다.  다시 말해 삼극은 철학과 과학과 윤리적 개념이 하나로 합쳐진 35
고조선 시대의 사상이자 거대한 우주관인 것이다. 여기까지 보면 이 삼극
이라는 각각의 위상적 존재들은 본성이 다르나 ‘하나一’에서 생성되었고 인
간人은 하늘天과 땅地의 조화를 꾀하는 경영자이자 상생, 조화의 의미를 함
축한다 
  근원적 ‘하나一’로 부터 삼극이 생성된다라는 세계관은 인간과 자연이 이
원적 존재가 아님을 설명한다. 그리고 인간은 자연으로 회기 하고자 하는 ‘끊
임없는 애씀’을 통해 만물과 조화하고, 그것을 개인의 삶 속에서 구현하고
자 하는 것이 인간 삶의 가치라는 사상을 삼극을 통해서 확인할 수 있는 것
이다. 
3) 시나위를 바라보는 이해식의 두가지 관점 
  ‘위상’은 두 가지 주기가 서로 기점을 달리하여 동시간대에 존재하는 것이
고 ‘삼위’는 삼극의 조화를 추구하는 인간의 끊임없는 노력이다. 그렇다면 
이 두 가지 요소는 시나위와 어떤 역학관계에 있는지 살펴보겠다. 
  먼저 시나위란 말이 내포하는 의미를 3가지로 구분하는 최태현은 논문에
서 ①향악으로써의 시나위, ②굿음악으로써의 시나위, ③육자배기 토리 무
악권 시나위로 구분하였고 이 세 가지의 요건은 서로 다른 것이 아니라 ②, 
③이 의미하는 시나위는 ①을 의미하는 시나위의 범주에 포함되는 하위 개
념으로 보았다.  36
 “하늘과 땅 가운데 사람이 나서 천지, 선악, 길흉화복을 조화 시키려고 한다. 그러니 사람  35
    이 본심을 잃지 않으면 하늘과 땅과 사람이 하나이다” ⸢천부경⸥, ‘人中天地一’.
  최태현,⸢시나위의 명칭 배경과 음악적 조건⸥, 한국음악사학회,<한국음악사학보>35권0 36
    호,2005, p123.
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시나위를 시나위이게 하는 공통적인 특성은 즉흥연주 즉, ‘즉흥성’이다. 
…중략… 
즉흥은 아직 정형화되지 않은 무당의 굿 노래와 굿춤의 전개 과정에서 나타
난다. 예컨대 신이 내리고 신명이 오르는 과정, 다시 말해 신성이 발현되는 
과정에서 나타나는 무당의 어정소리를 시나위의 근본소리라 한다면, 액을 물
리치고 살을 푸는 무당의 몸짓에 신명을 더한 춤사위가 살풀이/시나위의 기
본 율동이라 할 수 있다. 
  
   
  위의 글처럼 즉흥연주는 시나위의 연주 형식의 기본 요소라는 점에서는 
크게 이견이 없을 것 같다. 그런데 이 즉흥음악이라는 형식으로 연주를 진
행하는 경우, 앞서 이야기한 위상각의 차이가 발생하는 것과 유사한 현상
이 음악에서는 선율적 운동의 형태로 표출될 수 있다고 생각한다. 
  남도 시나위나 산조는 ‘기-경-결-해’라는 요소로 구성되어 있는 구절 단
위의 선율이 일정시간 동안 반복되는 형식을 통해서 전개된다고 인식하고 
있다. ‘내고-달고-맺고-풀고’라는 단어로 쓰기도 하는데 이것은 산조나 
남도 시나위의 선율을 진행하는 즉흥연주의 기본 형태이자 선율의 주기이
다. 즉흥음악이라고는 하지만 앞서 말한 네 가지의 요소를 순환되는 한 사
이클이 반복되며 연주가 전개된다. 다시정리하면 시나위는 ‘기-경-결-해’
의 선율 주기를 반복하는 형식의 음악이며 각 연주자는 단어에 내포된 음
악적 의미를 나타낼 수 있는 특정한 선율을 즉흥적으로 만들어 연주한다는 
법칙을 전제하기 때문에 연주를 마칠 때까지 동일한 선율의 반복 없이 진
행된다.   
  여기서 주목할 점은 구절을 구성하고 있는 ‘기-경-결-해’가 즉흥적으로 
연주되기 때문에 선율이 연주자마다 다르고 같은 연주자라도 때에 따라 달
라질 수 있다는 것이다. 또 즉흥 연주 방식으로 ‘기-경-결-해’의 선율적 주
기를 반복하다 보면 이 네 가지 요소는 반드시 네 개의 장단으로만 구성되
는 것이 아니기에 ‘기’의 기점과 ‘해’의 종점이 연주자마다 다르게되고, 그
것을 위상의 개념으로 치환하여 바라보면 각 악기마다 ‘기경결해’라는 선
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율적 운동 주기의 기점과 종점이 서로 어긋나면서 연주된다는 의미로 해석
될 수 있다. 즉 삼위위상의 해설집에 ‘3개의 악기인 대금, 가야고, 장고를 
상대적인 위상각에 배치하여 교류시킨다’는 의미는 시나위에서 연주자의 
즉흥적 선율을 각각의 운동 주기라 보고 각 연주자의 선율 운동 주기의 시
·종점이 어긋나는 현상을 위상과 위상각의 관점으로 바라보았다는 추론이 
가능하다.  
  하지만 시나위는 선율 주기의 엇갈림이 유발하는 부조화의 음형을 구현
하는 것 자체가 목적이 되는 음악이 아니다. 엇갈리는 음악적 주기를 연주
자는 서로의 연주를 들어가며 종점을 맞춰 가는 것이 오히려 중요한 요소
이다. 바로 이 대목에서 삼극이 통합된 상태인 삼위, 즉 조화의 요소가 개입
된다. 위상적 음악 형식에서 음악적 조화를 위해서는 타 연주자의 연주를 
들어가며 자신의 상대적 위치를 인지할 수밖에 없고 그것을 바탕으로 각 
연주자의 위상은 조화를 위한 교류를 한다. 끊임없이 새로운 선율로 진행
하는 점, 그리고 즉흥 연주 형식의 음악에서 각 연주자가 연주하는 선율의 
시종이 서로 엇갈리는 양태를 이해식은 위상의 현상으로 해석하는 동시에 
곧 조화의 대상으로 본 것이다. 돌림노래도 이 위상의 차이를 이용한 연주
의 형식이라 이야기할 수 있다. 하지만 즉흥연주의 요소가 없고, 수직 관계
의 화성적 요소와 리듬 패턴이 연관되어 획일적인 구심점을 지향하는 경향
이 있기 때문에 위상이라기보다는 성부의 나눠짐이라 보는 것이 정확할 것
이다. 따라서 시나위와 같은 위상 형식의 음악은 본질적으로 혼란의 요소
가 끊임없이 작용하므로 연주자로 하여금 조화의 대상이 되고, 위상을 연
주하는 행위는 삼위, 즉 조화로움을 끊임없이 지향하는 연주자의 성실함을 
필연적으로 이끌어 내는 것이다.  
  이성천은 조화에 대한 맥락을 국악과 연관 지어 다음과 같이 기술 했다. 
<영산회상>의 연주 모습을 연상해 보자. 집박의 한 번 치는 박소리를 신호로 
합주가 시작된다. 연주자들은 어느 누구의 지휘나 이끌어 감이 없이 스스로 
각자의 선율을 알아서 진행한다. 어느 악기의 중요성도 없고 어느 선율이 주 
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선율인 것도 아니면서 모두가 공평하게 화(和)됨을 지향한다. 다른 악기의 
소리를 들으면서 자신을 조절하여 화(和)되게 하고 자신의 갈길을 간다.<시
나위>도 이와 다르지 않다. 
이 경우, 각자의 가는 길이 화(和)이며 길을 가되 다른 악기의 소리를 듣고 
자신을 조절하여 모든 소리가 고루게 나는 것도 화(和)이다. 이것은 연주자
의 의식 없이는 가능하지 않은 음악 행위이다.  37
       
  이처럼 시나위를 연주한다는 것은 위상 형식이 전제하는 부조화의 음형
을 조화시키기 위한 연주자의 성실한 행위를 의미한다.  
 음악은 생성되는 과정과 기능하는 과정에서 반드시 사회의 철학과 문화가 
반영된다. 이해식은 시나위의 정체성을 자신의 작품에 내재시키기 위해 시
나위를 단지 소재로서만 파악 한 것이 아니라 그 안에 담긴 형식과 더불어 
조화라는 고대 한국인의 철학과 세계관 그리고 그것을 통한 삶의 방법론까
지 입체적으로 접근하여 시나위의 의미 맥락을 파악하고 그 요소를 ‘삼위
위상’에 담으려 했던 것이다. 이해식은 선법이나 리듬 패턴과 같은 형식적 
요소를 차용하는 차원을 넘어서 음악이 만들어지고 음악이 기능할 수 있었
던 배경, 그 과정에서 발견된 고대 한국철학 중 ‘삼극’이라는 사상을 음악에 
담아내어 현대적 삶의 가치로 재탄생 시키는 방법으로 국악의 정체성을 특
정하고 그것을 이해식 본인의 음악에 함의한 것이다. 
 이성천, ⸢한국, 한국인, 한국음악⸥, 도서출판 풍남, 2007, p27.37
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 Ⅲ.악곡 분석 
  <표 2>는 악보에 나와있는 악장의 구분을 토대로 필자가 나눈 단락 구분
이다. 
<표 2> ’삼위위상’의 단락구분  


































E 207마디~211마디 다박자 형식 ♩=76
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  <표 2>에서 보듯이 삼위위상은 12현 가야금, 대금, 장구의 구성으로 되어
있는 중주곡으로 전체 211마디로 A, B, C, D, E 5개 악장으로 구분되어 있
다. 악보의 해설집에 의하면 Though composition style 이라고 명시되어 38
있는데 이는 특정한 동기가 반복되거나 발전되는 것이 없이 계속 새로운 
선율이 등장하며 전개되는 양식을 의미하는 것으로 작곡자는 시나위나 산
조의 운행 방식 또한 같은 양식이라 보았다. 즉 시나위의 즉흥적 요소를 담
기위해 이해식은 의도적으로 Though composition style방식으로 작곡했
다는 것을 알 수 있다. 이와 같은 작곡 양식의 특수성 때문에 곡의 악절과 
구절이 분명하게 나누어지지 않는다. 다만 효울적 분석을 위해서 <표 2>와 
같이 새로운 동기가 출현했거나 긴 쉼표 이후 곡의 분위기가 전환되는 기
점과 연주 방식이 변환되는 기점을 기준으로 필자가 임의로 단락을 나눴
다.  
  위상은 이 곡에서 핵심 개념이 된다. 왜냐하면 삼극 사상이 연주 행위로 
발현되려면 바로 위상 형식이 전제되어야 하기 때문이다. 따라서 각 악기
의 위상을 부여하기 위하여 사용된 네 가지 관계 패턴의 사례를 먼저 밝히
고 이후 곡 분석을 진행하도록 하겠다.  
  첫 번째, 강박의 엇갈림의 관계이다. 이는 악기 간에 정박과 당김음이 같
은 마디 내에 연주되는 사례로 강박의 엇갈림을 통해서 각 악기의 위상을 
부여하는 방식이다. 이것을 C1의 관계라 하겠다. 
  <보례 1> C1: 강박의 엇갈림 
 
 이해식, ⸢이해식류 국악기독주를 위한 작품곡집, <흙담>⸥, 1986, p77. 38
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  두 번째, 하나의 선율악기가 긴 호흡의 리듬을 가지고 있을 때 다른 악기
가 세부적으로 분할하는 관계이다. 이는 강박의 엇갈림이나 기·종점의 엇
갈림의 관계와 다르게 음형의 대비를 줌으로써 독립적인 특질이 부여되는 
위상의 관계이다. 이것을 C2의 관계라 하겠다. 
  <보례 2> C2: 음형의 대비 
  
  세 번째, 리듬의 이종분할비율 대비 관계이다. 이 관계는 각 악기에 주어
진 동일한 싯가를 분할할 때 분할 비율을 달리하여 각각의 리듬형을 형성
하고 이것이 동시에 연주되는 관계이다. 이것을 C3의 관계라 하겠다. 
  <보례 3> C3: 이종분할비율 리듬의 대비 
 
  네 번째, 비非위상 관계로 앞의 3가지 관계와는 상반되는 관계이다. 구성
음과 리듬 꼴이 거의 일치하거나 완벽하게 일치하는 관계이다. 이 관계는 
위상의 관계라 볼 수 없지만 전체 211마디 중 11마디에만 나타는 관계로 
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매우 드문 사례지만 오히려 이 형태를 통해서 위상적 관계를 역설적으로 
설명할 수 있는 특수한 현상이다. 이것을 C4의 관계라 하겠다. 
  <보례 4> C4: 비非위상 관계 
1. A 악장 
  악보상 ‘A’라고 표기된 부분은 ♪=152의 템포로 구성되어 있다. 대금 선
율은 8분 음표 이상의 음표로 구성되어 느린 대선율의 역할을 담당하고, 가
야금의 선율은 8분 음표와 16분 음표로 구성되어 타악기의 기능과 유사하
게 전체 악장의 리듬적 역할을 담당하게 된다. 박자의 패턴은 일정하지 않
는데 8분 음표를 소박의 단위로 설명한다면 1 마디에서 3 마디의 경우 4/8-
5/8-6/8로 이어지는 것처럼 마디마다 다른 박자 패턴이 등장하고 있어서 
동일한 리듬 패턴이 연이어져 나오는 경우가 극히 드물다.   
  구성음과 리듬 패턴을 지속적으로 변형시키면서 악장의 전반을 이끌어 
나가는데 특별한 주제 선율을 발견하거나 한 가지 동기에 대한 발전 양상





  연주가 시작되고 3 마디 만에 페르마타(𝄐)가 등장한다. 이로써 1 마디에
서 3마디까지 일정한 시간적 단위가 주어지는데 이때 주목해야 할 점은 각 
악기가 처음 연주하는 시점이 각각 다르다는 것이다. 가야금을 필두로 대
금이 시작하고 이어서 장구는 2 마디 끝 8분 음표(♪)부터 연주된다.  
  본디 위상이라 함은 두 개 이상의 상이한 운동 주기가 동일한 시간대에 
위치하고 기점과 종점이 엇갈리는 각 운동 주기의 상대적 위치라는 의미로 
비춰 봤을 때, 이 세 마디에서 보이는 악기 간의 리듬과 연주 시점의 엇갈림
은 <악보 1> 뿐만 아니라 전체 음악을 전개하는 주요한 모티브로 사용된
다. 또한 각자 다른 리듬의 형태를 가지고 있으며 그에 따른 음악적 요소와 
기능을 달리하여 양립한다. 각 악기의 리듬의 관계를 살펴보면 대금이 한
음을 길게 뻗고 있을때 가야금은 8분 음표의 단위로 분화되어 연주되는 것
을 보면 대금은 머물러 있는 선율인 반면 가야금은 운동성을 확보함으로써 
두 악기 간의 독립적인 역할을 부여한다. 두 악기 간의 성질에서 느껴지는 
간극은 서로 보완되거나, 서로의 역할이 도치되는 기법으로 전체 악곡을 
전개 시킨다. 특히 3 마디 가야금의 14도에 이르는 도약은 정적인 대금의 




  먼저 악기 간의 관계를 살펴보겠다. 먼저 강박의 엇갈림 C1 관계이다. 대
금이 e`음을 4 마디~6 마디까지 지속하는 동안 6마디 가야금은 첫 박 b♭
을 연주한 이후 g 음이 당김음에 위치 되어있는 것을 볼 수 있다. 10 마디에
서는 가야금의 두 번째 a 음, 11 마디의 가야금의 c♯ 또한 같은 방식으로 
기보 되어있다. 두 개의 선율 악기 중 한 악기가 첫박에 연주될 때 다른 악
기는 전前 마디의 이음줄로 첫 박이 연주되지 않거나 한 악기의 강박이 정
박에 위치하는 동안, 나머지 악기의 강박은 당김음으로 설정하여 서로의 
강박의 위치가 엇갈려 있는 현상을 볼 수 있다.  
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  리듬의 분할 비율이 다른 형태가 대비되는 C3의 관계도 볼 수 있는데 5 
마디의 가야금과 장구의 리듬을 들 수 있다. 가야금의 8분 음표 2연음(♫) 
리듬과 장구의 점 8분 음표-16분 음표 조합의 부점 리듬이 서로 동시에 연
주되는데 가야금은 4분 음표를 1:1로 리듬을 분할한 반면 장구는 3:1로 분
할 비율을 달리 하여 16분음표 싯가만큼 미묘한 시간적 차이를 유발하는 
형태를 볼 수 있다.    
  음형 대비 관계인 C2의 관계 또한 보인다. 대금이 일정한 박을 지속하고 
있을 때 가야금이 리듬 분할 연주하는 형태로 7 마디와 같이 대금이 2분 음
표를 지속하고 있을 때 가야금은 비교적 짧은 싯가의 리듬으로 분할하여 
연주하고 있다. 10 마디도 초두에 C1의 관계로 시작 하나 전체 마디를 보
면 C2의 관계라고 할 수 있다. 
  세부적인 관계를 분석하기 위해서 대금의 리듬 구성 형태를 살펴보겠다. 
6 마디에 보이는 것처럼 대금의 선율은 주로 2분 음표, 4분 음표, 8분 음표
를 사용하며 선율을 전개한다. 6 마디의 리듬은 4 마디의 싯가가 두 배수로 
늘어나 변형되어 전개된다. 선율적 특징으로는 9 마디 2분 음표 이후 8분 
음표 2연음의 선율이 6 마디의 첫 박 선율과 리듬과 같고 이 6 마디 선율의 
꾸밈음과 주음이 서로 뒤바뀌어 9 마디에서 변형되었다는 것을 들 수 있다. 
  반면 가야금의 리듬을 살펴보면 대금의 리듬과는 다른 것을 확인할 수 있
다. 대금이 지속음을 진행하는 동안 가야금은 4분 음표나 2분 음표가 거의 
사용되지 않고, 8분 음표와 16분 음표의 음표를 조합하여 리듬이 분할된 
연주를 한다. 따라서 연주가 지속될수록 두 악기 간의 리듬과 음형의 형태
가 점차 분리되는 양상이 짙어짐을 알 수 있다. 또 8분 음표(♪)의 소박이 3
개일 때와 2개일 때를 조합하여 리듬을 구성하는 것을 볼 수 있는데 예를 
들면 3/8 박자일 경우 8분 음표 3소박으로 구성하고, 2/8박일 때는 4분 음
표, 8분 음표 2소박, 점 8분 음표와 16분 음표 조합의 부점 리듬, 16분 음표 
4연음으로 분화된 단위박이 조합되어 해당 마디의 리듬을 구성한다. 그리
고 8분 음표 3소박과 2소박 유형이 혼합되어 마디 내 리듬을 형성하는 경
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우가 있는데 10 마디에서 8/8 박자를 2+3+3박으로, 11 마디와 12 마디에
서 6/8 박자를 3+3박으로 구성하는 형태가 그 예이다. 즉 가야금은 8분 음
표 2소박과 3소박을 혼합하여 마디 내 리듬을 구성하고 있는데 이는 앞서 
언급한 대금의 리듬 성질과 다르다.  
  두 악기는 구성음이 서로 다른 것도 알 수 있다. 대금과 가야금의 선율을 
구성하는 음을 살펴보면 다음과 같은 사실을 발견할 수 있다. 우선 대금의 
선율을 보면 d`,e`,f`,g`음으로 구성되어 있다. 반면 가야금을 살펴보면 저 음
부에 사용되는 음 d 나 g 음은 대금 선율의 구성음에 포함되지만, 대금의 
음역대와 동일한 부분에서 사용되는 가야금의 구성음을 살펴보면 대금과 
다르게 a`, b`♭，c`, c`♯ 음을 사용하는 것을 확인할 수 있다. 이는 구성음
에서도 각 선율 악기에 독립적인 기능을 부여했다는 것으로 볼 수 있다.  
  가야금과 대금은 선율 진행면에서도 차이점이 있는데 대금이 d 음을 중심
으로 2도나 3도 간격의 평이한 선율이 진행되는 반면 가야금은 2가지 음의 
군집의 형태가 서로 넘나들고 있는 것을 볼 수 있다. 앞서 <악보 1>의 1 마
디~3 마디 가야금의 선율에서는 d 음을 기저로 하여 a`-c```음이 사용되었
는데, <악보 2> 4 마디~5 마디의 가야금을 보면 d`-g`-b`♭ 음으로 선율이 
구성되고 있는 것을 알 수 있다. 이후 6 마디 가야금 선율의 구성음을 보면 
1 마디~3 마디와 같이 d`-a`-c 음으로 구성된 선율로 되돌아간다. 즉, 가야
금 선율 구성음은 9 마디를 제외하고는 크게 d-a-c(c♯)의 음이 집합된 부
분과, d-g-b♭음이 집합된 부분으로 나눌 수 있고 두 개의 음 집합체가 만
들어내는 선율은 연주가 진행되는 동안 서로가 넘나들어 연주되면서 두 가
지의 조성감을 연출하고 있으며 대금에 비해 음의 도약도 심한 편이다. 다
시 말해 대금은 평이한 선율의 진행과 더불어 단일한 조성을 가지고 있는 
반면 가야금은 두 가지 음집합체가 일정한 규칙 없이 서로 넘나들며 연주
되고 있다는 것이다. 
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  이해식은 본인의 저서에 ‘나의 중주곡은 합주로도 독주로도 연주할 수 있
도록 작곡한다.’  라고 했는데, 이를 위해 두 개의 악기의 구성음을 달리하39
여 성부가 나누어져 있는 형태라고 할 수 있다. 따라서 이해식은 악기 간에 
리듬의 대비뿐 아니라 구성음을 달리하는 방식으로도 위상적 성격을 부여
하는 것이다. 
  그 외 10 마디에서 대금은 d 음을 온음표로 연주하는 동안 가야금은 모든 
소박을 8분 음표로 나누어 연주하고, 2번째, 5번째, 8번째인 a`-g-g`-a의 
선율의 진행에서 선행하는 음의 2도 관계 음임에도 불구하고 각 음의 옥타
브를 다르게 해서 이음줄을 사용하거나 음의 진행과 연관되는 리듬을 조합
하지 않은 채로 마디 내의 강약이 뒤바뀌는 효과를 주는 것을 알 수 있다.  
  A 악장이 마치는 동안 3 마디 이후 페르마타(𝄐)가 다시 등장하지 않는다. 
그러나 가야금의 분화된 연주가 계속 지속되다 14 마디와 같이 긴 싯가를 
연주하지 않는 부분은 상대적으로 페르마타(𝄐)의 느낌을 주게 되는데 긴 
쉼표 이후 음악은 다른 선율 주제가 출현하면서 후속 악절이 시작된다. 즉 
14 마디 가야금의 쉼표는 선행된 악절의 종지와 새로운 선율적 주기의 기





 이해식, ⸢이해식의 작곡노트 넘겨보기⸥, 영남대학교 출판부, 2006, p15.39
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  16 마디 가야금에서 f``# 이 출현함으로써 색다른 조성감을 준다. 16 마디 
대금과 가야금은 강박이 엇갈리는 C1 관계를 형성하고 있다. 또 16 마디 
이후 세 마디 동안 대금이 g`# 음을 지속하는 동안 가야금은 17 마디~18 
마디까지 분할된 리듬의 형태로 음을 크게 도약시키는 것을 볼 수 있는데 
이것은 음형 대비를 의미하는 C2의 관계를 보이고 있다. 19 마디 가야금은 
큰 도약의 음정을 반복하고 이후 이음줄이 추가되어 마디 내 당김음으로 
변환하는데 이 당김음은 장구와 C1의 관계를 맺게 한다. 정리하면 16 마디 
대금과 가야금은 강박의 엇갈림인 C1의 관계를 형성하고, 17 마디에서 18 
마디까지 두 선율 악기는 음형이 대비되는 C2의 관계를 이루고 19 마디에 




  두 악기의 관계를 살펴보면 20 마디에서 가야금에 당김음과 대금의 정박
의 선율이 동시에 연주되면서 강박이 엇갈리는 C1의 관계를 확인할 수 있
고 이는 <악보 3>에서 19 마디의 ‘장구와 가야금’의 C1 관계가 ‘대금과 가
야금’의 C1 관계로 변환됐다는 것을 알 수 있다. 
  24 마디에서는 관계의 패턴이 혼합된 형태도 확인할 수 있다. 24 마디 첫
박에서 가야금의 16분 쉼표가 대금의 두 번째 g` 음과 강박이 엇갈리는 C1
의 관계를 형성한 이후 대금의 8분 음표 2연음(♫)과 가야금 점 8분 음표-16
분 음표 조합의 부점 리듬이 동시에 연주되면서 C3의 관계를 맺고, 이후 대
금이 g`음을 4분 음표(♩)길이만큼 지속하는 동안 가야금이 16분 음표로 분
할 연주하여 음형이 대비되는 C2의 관계로 변환된다. 한 마디 내에서 세 가
지 유형의 관계가 모두 나타나는 형태이다.  
  25 마디에서 가야금의 5잇단 음표와 대금의 8분 음표가 동시에 연주되는 
것은 C3의 형태가 다소 복잡한 형태로 출현했다는 것을 알 수 있다. 또 26 
마디~29 마디 까지는 음형의 대비를 의미하는 C2의 관계가 보임으로써 두 
악기의 다른 성질이 동시간대에 연주되는 것을 알 수 있다.  
  그 외 선율의 특징은 앞서 <악보 3>에서 16 마디 대금의 g`#음이 18 마디
에서 a`음으로 상승한 선율 진행을 전환부로 삼아 <악보 4>의 20 마디에 이
르면 b``♭에서 g`` 음으로 하행하는 선율 진행의 형태를 보이면서 조성이 
바뀐다는 것을 알 수 있다. 20마디 대금의 선율은 긴 싯가의 리듬 형태가 
사용되었고 24 마디의 선율은 20 마디의 선율이 한 옥타브 낮게 진행되어 
선율의 전반을 구성하고 있는 것을 알 수 있다. 구성음에서도 대금과 가야
금이 앞에서와 같이 서로 겹치지 않는 것을 의도했다는 사실을 알 수 있는
데, 20 마디~25 마디까지 대금의 b♭중심선율이 사용되는 동안 가야금은 
d-g-b♭의 음집합체에서 보여지던 b♭음이 출현하지 않고, 이후 26 마디 
대금이 d`음으로 내려와 b♭이 사용되지 않는 시점인 28 마디~31 마디에
서  b♭음이 가야금에서 사용되는 것을 볼 수 있다. 
  32 마디의 가야금의 온음표는 앞서 진행한 가야금의 성질에 비해 긴 호흡 
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의 음을 지속하고 악보에 명시되어 있지는 않지만 음향적으로 페르마타(𝄐)




   
  <악보 4> 32 마디부터 이어지는 가야금의 온 음표를 계기로 대금 선율로 
하여금 새로운 악절이 시작된다는 것을 알 수 있다. 선율의 느낌이 다른 만
큼 선율의 구성음도 달라지는데 이전 악절에서는 b`♭-g`-d` 음으로 구성
되었지만 이 부분에서는 b`, f`#,c`# 음이 등장하며 전조 된다. 특히 35 마디
에서는 c`#음이 종지음으로 연주되는 동시에 36 마디의 장구는 마치 가야
금의 리듬 패턴과 유사한 화려한 연주가 처음 연주되는데 이 마디에 sf의 
셈여림을 부여하며 다음 진행의 시작을 위한 계기가 된다. 
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<악보 6>제37마디~제46마디  
  지금껏 필자는 악기 사이의 관계를 설명할 때 각 악기들이 지니고 있는 
음악적 성질이 서로 다르다는 것을 설명했다. 단순히 다른 것에 그치지 않
고 각 악기 선율이 독립적으로 기능하여 각자의 위상을 확보하고자 하는 
성질이 매우 강하다. 리듬의 형태와 구성음을 달리하며 각 악기의 기능적 
인 위상이 분명해지는 방식으로 일관되게 진행되었는데 <악보 6>의 전개 
방식에는 완전히 상반되는 C4의 관계가 출현하여 지금부터 자세하게 살펴
보겠다.  
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  첫 번째, 7/8의 박자가 여덟마디 동안 반복된다. 악장 A의 전개 방식은 다
多박자 형식 음악으로 마디마다 박자 패턴이 변화하는데 <악보 6>에서는 
37 마디~45 마디까지 여덟 마디 동안 7/8박자란 동일한 리듬 패턴이 반복
된다.  
  두 번째, 33 마디~36 마디 대금과 가야금 선율을 보면 선율의 구성음이 
거의 공유되고 있다. <악보 6> 이후에는 두 악기의 선율을 구성하는 음과 
선법이 유사성을 가지면서 전개되는데 그 계기가 되는 요소이기도 하다. 
  세 번째, 동일한 박자 패턴이 여덟 마디 동안 반복되는 동안 비로소 세 악
기가 동시에 연주되는 시점이 발견된다. 장구의 마디 내 유일한 연주 시점
이 바로 세 악기가 동시에 연주되는 시점이다. 세 악기의 연주 시점이 동일
하게 일치되는 현상은 A 악장에서는 이 여덟 마디 동안 유일하게 나타나며 
전체 211 마디의 분량 면에서 보아도 열 여섯 마디에 걸쳐 22 차례에 불과
하고 이마저도 특정한 전개 방식으로 진행하고 있는 일부 단락에 집약적으
로 출현한다. 다만 37 마디~43 마디를 보면 대금과 장구는 당김음의 리듬
으로 매 마디를 시작하는 반면 가야금은 강박이 정박에 위치하고 있는 것
을 확인할 수 있다. 즉 마디 내에서 대금과 가야금은 부분적으로 C1의 형세
를 하고 있기는 하다. 하지만 한 마디를 기준으로 대금의 처음 8분 음표와 
가야금의 마지막 8분 음표를 제외한다면 두 악기의 분할된 리듬의 비율이 
서로 동일하게 배치되어 있고 강박의 시점도 일치되어 있는 등 서로의 선
율 형태가 유사한 모습을 띄고 있는 것을 알 수 있다. 따라서 리듬의 형태나 
소박의 분할의 형태가 이전 전개 방식과 같이 각 악기가 독립적인 성질을 
지녔다 하기 어렵다. 결국 44 마디에서는 가야금의 리듬 패턴이 변형되어 
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대금과 가야금의 강박 시점이 정확하게 일치하면서 두 악기의 관계는 더욱 
긴밀해 진다.  
  위와 같은 사실로 볼 때 이 부분은 전체 악곡 중에서 기존의 전개 방식에 
비해 상당히 대조되는 부분이라 사료된다. 두 선율악기는 강박과 리듬의 
시점 그리고 선율의 구성음이 공유 되어 각 악기의 독립적인 성질이 없어
지며 구심점으로 모이는 형태로 앞서 언급한 비非위상 관계인 C4이다. 
  선율에서 주목되는 부분은 <악보 5>에서 대금의 35마디의 선율이 37 마
디~44 마디까지 주요한 선율적 동기로 사용되고 있는 것을 알 수 있다. 
마)제47마디~제55마디 
<악보 7>제47마디~제55마디 
   먼저 악기 간의 관계를 살펴보면 47 마디는 대금과 가야금이 C2의 관계
를 맺고 있는 것을 알 수 있는데, 대금과 가야금 간의 역할이 맞바뀐  C2의 
관계라 할 수 있다. 다만 가야금의 지속음이 짧다는 것을 감안한다면 실제 
연주에서는 대금 독주의 부분으로 들릴 수도 있겠다. 50 마디와 51 마디 그
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리고 56 마디~55 마디 대금 리듬은 앞서 가야금의 19 마디 와 20 마디40 41
에서 나오는 리듬이 적용되었다고 볼 수 있다. 51 마디 대금과 가야금의 관
계를 보면 두 악기 모두 당김음의 리듬 꼴을 사용하고 있으며 강박의 시점
이 일치되는 것을 볼 수 있다. 하지만 이 유사한 리듬꼴은 54 마디~55 마디
에 이르면 가야금 리듬의 강박이 정박에 위치되면서 당김음 공유의 관계에
서 C1의 관계로 변화되는 것을 볼 수 있다. 
  55 마디 끝 박에서 다시 모든 악기가 동시점에 연주되는 현상이 나타난
다. 이는 곡 전체에서 이례적인 사례이다. 하지만 다음 악절로 전개시키는 
기능을 하는 것일 뿐 전체 악곡을 전개하는 전형적인 요소는 아니다. 
  대금의 구성음의 변화가 보인다. 앞서 쓰였던 c`#음이 c`♮로 변화하며 다
시 조성이 바뀌면서 새로운 단락을 시작한다. 대금의 전조를 시작으로 새
로운 단락을 전개하는 방식은 특별한 기보는 따로 되어있지는 않지만, 악
장 내 구절을 구분하는 하나의 방식이라 할 수 있다. 대금은 50 마디에 이
르면 구성음의 변화는 보이지 않지만 a``-c```음의 단 3도음정 중심에서 e``-







   
  <악보 7>의 55 마디의 끝 음을 계기로 56마디에 이르면 C4의 비非 위상
관계에서 음형이 대비되는 C2의 관계로 전환되며 분위기를 변화시킨다. 
이 부분의 동기가 되는 가야금의 56 마디 선율은 58 마디에서 6도 위의 선
율로 변화하고, 이 선율은 다시 60 마디의 대금의 음진행과 리듬으로 치환
되어 진행된다. 가야금의 선율이 대금 선율에 반영되어 발전하는 양상을 
보이고 있고, 특히 이 60 마디 대금의 선율은 이후 D 악장에서 대금의 중요
한 모티브로 활용 된다.  
  가야금은 60 마디~63 마디까지 선율을 보면 62 마디부터 하모닉스 주법
이 등장하면서 사용하는 음역대가 점점 넓게 진행되고 있는 것을 알 수 있
고 이 부분의 마무리를 위해서 63 마디 끝 박에서 대금의 지속음인 a```음으
로 귀속되는 것을 볼 수 있다.  
<악보 9>제64마디~제75마디 
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  66 마디~67 마디에서 두 선율 악기 간의 관계는 대금이 지속음을 연주하
는 동안 가야금은 분할 연주하는 C2의 관계라 할 수 있는데, 67 마디 가야
금의 선율 진행을 보면 도입부에 나타난 리듬에 비해 음표 조합의 복잡성
과 음간의 밀도가 다소 느슨해져 있고, 동시에 대금의 리듬은 가야금의 리
듬처럼 복잡한 형태를 갖춘다. 즉 67 마디에 이르면 악곡 도입부에 부여된 
대금과 가야금의 특징들이 서로 뒤바뀐 C2의 관계를 맺고 있는 것을 알 수 
있다. 이후 대금은 68 마디에서 다시 A 악장의 도입부 선율로 돌아가며 이 
곡을 처음 시작하는 형태의 단순한 리듬형태로 변화하고 있는데, 이 단락
이 진행하는 동안 대금의 리듬이 순간적으로 분할적 성질이 돼었다가 이 
시점에서 다시 단순한 리듬 형태로 돌아간 사례라 할 수 있다.  
  즉 두 악기 중 한 악기의 특징이 변화하면 나머지 악기의 기능 또한 같이 
변화하여 위상 관계를 유지한다고 할 수 있다.  
  65 마디의 대금에서 새로운 패턴의 리듬이 등장한다. 이 부분은 <악보 4>
에서 가야금의 25 마디와 30 마디의 리듬과 흡사하다. 또 이 리듬 형태는 B 
악장에서 중요하게 사용되는 대금의 리듬 형태인데 A 악장의 후반부에 미
리 출현함으로써 다음 악장을 위한 복선의 기능을 한다고 할 수 있다.  
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  가야금의 선율에서 보이는 특징은 66 마디~67 마디의 가야금 선율은 시
간차를 두고 74 마디~75 마디에서 반복되고, 68 마디~69 마디 선율은 70
마디를 사이에 두고 71 마디~72 마디에서 반복되는데 두 반복선율 사이 70
마디의 선율은 73 마디에서 동일하게 반복된다. 즉 66 마디~67 마디 선율
을 제1선율이라 하고 68 마디~69 마디 선율을 제2선율, 70 마디의 선율을 
제3선율이라 할 때 제1선율-제2선율-제3선율이 66 마디~70 마디까지 구
현되고, 71 마디~75 마디에서는 제2선율-제3선율-제1선율 순서로 차례
만 달리하고 동일한 선율이 배치되었다는 것을 알 수 있다.  
사)제76마디~제94마디 
<악보 10>제76마디~제79마디 
   
  A 악장의 마무리를 앞두고 가야금의 독주가 시작되고 있다. 우선 <악보 9>
에서 73 마디 가야금의 선율이 변형되어 76 마디~79 마디 동안 사용되고 
있는 것을 알 수 있다. 73 마디 가야금의 선율에서 4분 음표와 8분 음표 단
위로 연주되는 각 성부의 선율이 <악보 10>의 네 마디 동안 펼쳐져 단성부
의 선율로 변형되어 진행된다는 것이다. 이 선율은 단락 ‘사)’의 선율에 전
반적으로 영향을 미친다.  
  76 마디나 77 마디에서는 g`-a`의 선율에서 a`음을 하모닉스로 연주하여 
옥타브 위의 음역대를 사용하는 것을 볼 수 있다. 이처럼 장 2도나 단 2도
같은 좁은간격의 음진행을 하모닉스 주법을 사용하거나 아예 한 옥타브 위
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의 현을 연주하여 음정을 도약시키는 것은 작곡가의 독특한 기법으로 평이




  80 마디~85 마디 가야금을 보면  g`-a`진행의 선율에 a`-b`♭의 진행의 
선율이 첨가되어 앞서 <악보 10>의 76 마디~79 마디에서 제시되었던 동
기의 선율이 발전되고  e`-d` 진행으로 선율로 종지되는 것을 알 수 있다.  
  간간이 연주되는 장구는 가야금과 강박이 엇갈리는 C1의 관계를 맺어가
고 있다. 92 마디의 가야금 선율은 <악보 9>의 65 마디 대금 리듬과 흡사하
고, A 악장의 마무리에 다시금 이 리듬이 가야금으로 부터 등장하면서 B 
악장의 암시를 더욱 강하게 하고있다.  
  지금까지 A 악장을 분석하였다. 그 결과 A 악장에서 대금의 리듬은 비교
적 평이하고 구절의 길이가 긴 반면에 가야금은 긴 구절 안에 주로 짧은 단
위의 악절을 내포하고 있다. 선율 진행면에서 A 악장의 두드러지는 특징은 
대금은 선율의 높낮이가 평이하고 음진행에 있어 긴 호흡과 시간을 가지고 
변화하는 반면 가야금의 선율 진행은 짧은 시간안에서 음의 높낮이가 빠르
게 변화하는 것을 확인할 수 있었다. 이처럼 대금과 가야금의 음악적인 표
현 방식이 다르다는 것을 각 악기의 위상으로 투영시켜 보면 대금은 느린 
운동의 주기를 가야금은 보다 빠른 운동의 주기를 상징하고 있음을 알 수 
있고 이것은 곧 각 악기의 상반된 음형의 대비로 이어진다.   
2. B악장 
  A 악장 전개의 중심에 가야금이 있었다면 B 악장 전개 과정에는 대금의 
비중이 높아진다. 악기 사이의 관계에서도 A 악장에서 자주 드러나지 않았
던 이종분할비율의 리듬이 동시 연주되는 C3의 관계가 주로 나타나고 그 
과정에서 대금의 화려함이 돋보이게 되는데 이는 대금의 역할이 A 악장에 
비해 다소 확장되면서 색다른 음형이 구현되는 것이 특징이라 하겠다. B 악
장은 C3 관계를 주로 사용하여 즉흥적이면서 혼돈적 음향의 이미지가 강




  대금의 선율을 먼저 살펴보면 95 마디 d`-g`의 4도 간격의 선율 진행이 97
마디와 98 마디에서도 동일하게 적용되고 있는 것을 알 수 있다. 그리고 101
마디까지 진행중에 점차 사용하는 음역대가 올라가며 긴장감과 음향적인 
에너지가 점차 응집되고 있는 것을 볼 수 있다.  
  가야금은 선율과 리듬의 형태가 대금에 비해서도 그렇지만  A 악장에 비
해서 확연하게 단순하게 되어 있는 것을 알 수 있다.  
  관계는 C1의 관계다. sf의 악상기호로 마디 내 당김음이 인위적으로 형성
되는데 97 마디와 98 마디의 끝 박에서 대금과 가야금이 엇갈려 연주되고 
있다. C1의 관계는 악장의 변화 후에도 이 곡에서 여전히 중요한 전개 방식




   
  앞서 A 악장 후반부에 등장했던 대금 과 가야금 의 리듬 형태가 대금의 42 43
선율에서 구현되면서 이종분할비율의 대비가 보이는 C3 관계가 본격적으
로 출현한다. 이 때 대금의 선율은 6 잇단 음표, 3 잇단 음표, 7 잇단 음표를 
혼합하여 리듬을 형성한다. 마치 정악의 연주에서 한 정간의 싯가를 장식
음으로 처리하는 과정에서 리듬이 미분화되는 현상과 유사하다.  
 이 때 가야금은 2분 음표 단위 3 잇단 음표를 연주하면서 대금과 가야금의 
C3 관계가 강하게 표현된다. 이 부분의 대금과 가야금의 리듬의 수직적 관
계를 보면 서로의 정확한 연주 시점이 수학적으로 도출되지 않는다. 즉 
102 마디~104 마디에서 대금과 가야금의 리듬은 마디마다 첫 박을 제외한 
이후 선율은 서로의 정확한 연주 시점이 공유되지 못한 채 미묘한 시차를 
 본고 <악보8>의 제60마디/제65마디의 대금.42
 본고 <악보10>의 제92마디의 가야금.43
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두고 연주되기 때문에 연주자의 직관적인 감각을 통해서만 연주가 가능한 
부분이다. 이러한 C3의 관계를 연주하기 위해서는 특히 주자 간의 소리를 
들어가며 연주하는 것이 중요한데 이와 같은 앙상블의 방식은 시나위의 연
주 상태와 아주 흡사하다. 또한 듣는 이로 하여금 즉흥적인 표현으로 느껴





  가야금은 2분 음표 단위 3잇단 음표의 리듬을, 장구는 4분 음표 단위 6잇
단 음표의 리듬을 기본 구성으로 하고 있다. <악보 13>에서 대금과 가야금
이 각 악기가 가지고 있는 상이한 리듬 분할의 형태를 동시간에 연주할 때 
수학적 개념이 아닌 시간적 개념의 시차를 두고 연주할 수밖에 없는 C3의 
구조였다면, 이 부분은 장구와 가야금이 서로의 연주 시점을 공유 할 수 있
다.  
  108 마디에는 대금의 연주가 멈춤으로써 듣는 이로 하여금 마디 내 박자 
패턴이 변화하여 순간적으로 느려지는 느낌의 음악을 연출할 수 있는 부분
이라 할 수 있겠다.  
  가야금과 장구의 관계를 보면 가야금은 정박에 연주되고 장구는 엇박자
에 연주가 되고 있는 것을 볼 수 있는데 C1과 C2의 관계가 동시에 나타나




   
  가야금의 독주를 이어받아 대금의 독주가 시작된다. 이 부분의 대금 선율
을 보면 <악보 1>과 <악보 2>에서 해당하는 대금의 선율 이 두 옥타브 위44
로 변형되어 등장하는 것을 알 수 있다. 사실 옥타브의 변형일 뿐 동일한 선
율이다. 112 마디~115 마디의 선율은 1 마디~6 마디 선율이고, 116 마디
~122 마디 두 번째 박까지의 선율과 4 마디~13 마디의 대금 선율을 비교
하면 옥타브가 바뀌고 120 마디의 선율이 c``음으로 변형된 것 외에는 동일
 본고 <악보1>,<악보2>의 제1마디~제13마디의 대금44
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한 선율임을 알 수 있다. 따라서 리듬은 A 악장 도입부와 같이 긴 호흡의 
리듬이 재등장 하고, 122 마디에 새로운 선율이 등장하지만 이도 121마디
의 선율이 변형되어 전개되다가 다시 이 변형 선율이 반복되면서 124 마디
까지 진행시키는 것을 알 수 있다.  
  이후 124 마디 가야금은 전체 악곡에서 출현하는 주법 중 가장 많은 줄을 
동시에 연주하는 것을 알 수 있다. 6개의 음을 동시에 연주하고 셈여림으로 
sf 까지 부여하며 가장 강하고 풍성한 음향을 의도한 것으로 보인다. 뒤이
어 125 마디의 장구의 리듬은 A 악장의 단락 전개 방식과 같이 새로운 동
기를 진행하기 직전에 분위기를 환기 시키는 기능 을 한다.  45
 대금과 장구의 관계를 보면 앞서 A 악장의 합주에서도 보였듯이 C1의 관
계를 유지하고 있다. 그러면서도 단 한박도 동시에 연주되고 있지 않다는 




본고, <악보5>의 제 36마디 장구45
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  <악보 15>를 설명하며 A 악장 첫 부분의 대금 선율이 재연된다고  설명 46
한 바 있다. 그리고 바로 뒤이어 나오는 가야금의 선율도 A 악장의 도입부
분이 재연되는데 다만 대금에 비해 변형의 정도가 많다.  
  우선 126 마디~128 마디와 1 마디~3 마디를 비교해 보면 126 마디의 마
지막 d``음이 1 마디에 비해 두 옥타브 높게 변형되었다. 129 마디의 선율은 
5 마디의 선율 이 한 옥타브 위로 옮겨지고 다소 분할된 리듬으로 변형되47
었다. 131 마디와 7 마디를 비교하면 처음 16분 음표 4연음의 선율이 변형
되었으며, 132 마디와 8 마디를 비교해 보면 8 마디 마지막 두 개의 8분 음
표의 리듬이 132 마디에서는 부점 리듬으로 변형되었음을 확인할 수 있었
다. 이 부분을 제외하면 이 곡의 1 마디~3 마디가 <악보 14>의 126 마디
~129 마디와 동일하고, 5 마디~14 마디의 선율이 129 마디~138 마디에
서 재연되고 있다. 
  이로써 작곡가는 A 악장에서 두 악기가 중주로 연주되던 선율을 각각의 
독주 부분에 분리시켜 편성한 것으로 미뤄 볼 때, 각 악기 선율은 중주로 사
용되는 동시에 독주로도 연주할 수 있다는 작곡가의 의도를 다시 한번 확
인 시켜 준다. 
 본고 <악보1>, <악보2>46




<악보 17> 제139마디~제144마디 
 
  
  139 마디~140 마디까지 대금과 가야금이 서로 선율을 주고받는 것을 볼 
수 있다. 이 때 대금과 가야금 선율은 동일한 리듬으로 공유되고 있는데 연
주 시점차이로 인해 강박이 엇갈리는 C1의 관계임을 알 수 있다.  
  A 악장의 65 마디, 92 마디, B 악장 도입부와 같은 리듬형이 141 마디 대
금의 5 잇단음표 선율로 재연되며 세 마디 동안 대금의 짧은 독주가 등장한
다. 그리고 B 악장에 들어 대금에서 나타나지 않았던 단 2도, 단 3도의 진





   <악보 14>의 108 마디에서의 진행을 잠시 되짚어 보면 대금의 독주 이후 
가야금의 독주로 연결되며 진행된다고 언급한 바 있다. 여기서도 141 마디 
후반부터 144 마디의 대금의 독주에 이어 가야금의 독주가 시작되는 전개 
방식이 다시 사용되는 것을 알 수 있다.  
 전체적으로 d`` 음으로 구성된 가야금의 B 악장 마지막 독주이다. f``음이 
출현하지만 조현법에 근거하면 146 마디의 f``음은 d``음으로 조현된 줄에서 
퇴성을 하여 연주하기 때문에 음의 잔향은 d``음으로 귀결될 수밖에 없다. 
그러다 151 마디에 이르면 f``음 중심 선율로 이어진다. 선율구성면에서 상
승되는 구조를 띄고 연주의 악상이 점차 세지면서 셈여림이 더 강해진다. 
그에 따라 이전의 선율에 비해 리듬도 8분 음표 단위로 분할되어 보다 빠르
고 강한 긴장감을 표현하고 있다.  
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3. C악장 
  C 악장은 전체 11마디로 이루어진 짧은 악장이다. 단독적인 내용과 구성
을 지닌 독립된 악장이라기보다는 B 악장과 D 악장을 이어주는 전환부의
성격이 강하다. 156 마디~158 마디에 세 악기의 연주되는 시점이 일치하





  대금의 153 마디~155 마디의 선율은 <악보 17> 에서 나타났던 가야금48
의 선율과 닮아있는 것으로 보아 직전의 가야금 선율이 재연되었다 할 수 
있다. 또한 A 악장의 도입부처럼 선율의 길이가 길고, 흘러가는 느낌인 느
린 운동 주기의 리듬형이 다시 재연된 것으로 보인다. 다만 가야금은 C 악
장을 시작한 후 4 마디 만에 등장을 하고 이후 158 마디까지 분할된 리듬보
다는 대금의 리듬처럼 긴 호흡의 선율과 유사한 리듬 형태로 진행되고 있
는 것을 알 수 있다.  
   
 본고 <악보17>의 제147마디~제149마디의 가야금.48
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  세 악기의 관계는 대부분 C1의 관계를 보이고 있고, C 악장은 4/4 박자로 
구성되어 있는데 C 악장 전체를 통틀어 156 마디 만이 유일한 5/4 박자로 
되어 있다. 그런데  4/4박으로 구성되어 있지만 대금 선율의 구조와 장구의 
관계를 보면 안정된 4/4박자의 리듬 패턴으로 느껴지질 않는다. 그 이유를 
다음과 같이 분석 해 본다.  
  일단 C 악장 대금의 첫 박은 쉼표로 연주되지 않음으로 153 마디 두 번째 
박이 첫 박으로 여겨질 것이다. 그렇다면 153 마디 대금의 f```음이 첫 박이
라는 가정 하에 다음과 같이 단위를 나눠 보겠다.  
  대금 선율을 기준으로 153 마디 두 번째 박인 f``` 음부터 d``` 음까지, 그리
고 154 마디의 첫 d``` 음부터 155 마디 첫박의 d``` 음까지, 그리고 155 마디 
두 번째 박인 f``` 음부터 156 마디 두 번째 쉼표까지 세 부분으로 나누어 본
다면 하나의 악절을 구성하는 리듬의 단위가 4분 음표 기준으로 3박-4박-
5박의 형태를 띤다. 즉 4분 음표 기준으로 한 박씩 늘어나면서 밀려나가는 
것을 볼 수 있고, 156 마디 4분 음표 기준 세 번째 소박인 g```음을 시작으로 
153 마디처럼 다시 3박의 단위로 새로운 악절을 시작하는 것을 볼 수 있다.  
 이 부분의 악보를 보면 단편적으로는 4/4박자로 이뤄져 있는 것처럼 보이
지만 선율적 측면에서는 앞선 악장과 마찬가지로 다多박자의 형식을 유지
하고 있는 것이다. 다시 말해서 대금의 153 마디~157 마디 두 번째 박인 4
분쉼표 까지를 한 개의 악절로 보고, 역시 대금의 156 마디 세 번째 박인 g```
음에서 158 마디 까지를 또 하나의 악절로 나눌 수 있고, 앞의 악절은 C1
의 관계를 대금과 장구가 보여 주고 있으면서 다음 악절에서 가야금이 등
장하고 그와 동시에 세 악기가 C1의 관계가 아닌 강박을 공유하는 C4의 
구조로 변환되는 것으로 보인다. 그로 인해 삼위위상 전체를 통틀어 156 
마디처럼 세 악기의 연주 시점이 일치하고, 다음 마디인 157 마디의 첫박
의 연주 시점이 일치하며 158 마디의 세 악기가 당김음으로써 강박이 일치
되고 있는 극히 드문 사례가 나타난다.  
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나)제159마디~제163마디 
<악보 20> 제159마디~제163마디 
  
  대금의 160 마디 첫 부분에서 요성과 퇴성을 같이 하는 독특한 주법을 발
견 할 수 있다. 이는 산조에서 엇청이나 떠는 청에서 본청보다 단 3도 상음
으로 하행 진행할 때 흔히 등장하는 전통 주법으로 남도음악을 염두에 둔 
작곡가의 의도로 보인다. 가야금에서도 전성과 퇴성을 요구하는 부분이 많
은데 이 현상은 남도 음악의 형식을 그대로 옮겨 왔다기 보다는 가야금과 
대금의 전통적인 연주기법으로부터 발생되는 음형을 자신의 음악에 기술
적으로 도입 했다는 의미가 강할 것이다. 왜냐하면 이 현상은 부분적이며 
일시적으로 나타는 현상으로 이 주법을 계기로 삼는 남도 음악의 선법이나 
장단의 패턴이라고 여겨질만한 전·후의 전개 과정이 보여지지 않기 때문
이다. 
  가야금의 선율이 다시 세밀하게 분화되기 시작한다. 그리고 앞서 강박의 




  D 악장은 우연성의 음악 이 출현하고 각 악기의 위상적 개념이 극단적으49
로 드러난다. 그리고 비非위상인 C4의 관계 또한 극단적인 형태로 구현된
다. D 악장은 우연성의 극단적 불일치 요소의 단락과 극단적인 일치 요소
의 단락이 시간차를 두고 출현하고, 두 단락간의 변화 과정이 표현되는 부
분이라 할 수 있다. 
가)제164마디~제180마디 
<악보 21>제164마디~제180마디 
  한상명은 논문 ⸢우연성의 음악⸥(음악과 민족 제 50호), 민족음악학회, 2015에서 우연성  49
    의 음악을 ‘작곡자가 의도적으로 작곡 또는 연주 방식에 우연적인 요소를 도입하여 창작 
    하는 음악을 가리키는 통합적인 개념이다. 이때 도입되는 우연적인 요소란 작곡가에 의 
    해 세세한 부분까지 계획적으로 곡이 전개외고 연주자에게 확실하게 기록된 악보와 연주 
    방법을 지시하는 기존의 방식에서 벗어나는 부분들, 즉 작곡가가 직접 통제하지 않는 부 
    분들이 작품에 포함되도록 하는 수단을 말한다.’라고 정의 하였다.
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  D 악장은 마칠 때까지 4/4박자의 패턴이 동일하게 등장한다. 다多박자 구
조가 아닌 유일한 악장이다. 이 부분은 대금과 가야금이 각각 다른 위상에 
위치하여 동시간에 연주될 때 서로의 연주가 변화 교류된다는 작곡가의 의
도가 강조되는 부분이라 할 수 있다.  
 일단 두 악기의 연주법에 아주 큰 차이가 있다. 가야금은 4분 음표를 대칭
분할한 리듬으로 구성된 선율을 연주되고 있고 거의 모든 마디가 8분 음표
와 16분 음표를 조합하여 선율을 진행하고 있다. 가야금은 전형적인 4/4박
자의 음악을 연주하고 있는 것이다.  
  반면 대금의 연주법이 특이하다는 것을 발견할 수 있다. 우선 164 마디의 
선율이 계속 반복된다. 그런데 이 반복의 방식이 ‘대금 연주자의 임의대로 
반복, 가야고와 맞추지 말 것’이라고 명시되어 있는 것이다. 이러한 형식이
라면 대금 주자는 숨의 길이 따라 선율을 반복하는 시점이 달라지고, 몇 번
을 끊고 다시 시작하는 것에 따라 반복하는 횟수가 달라지게 된다. 또한 가
야금에 제시된 선율과 대금의 연주 시점이 연주자마다 다를 수 있고, 심지
어 같은 연주자라도 매번 달라질 수 있는 것을 의미한다.  
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  그런데 가야금은 선율의 프레이즈가 4/4박자의 마디 단위로 명확하게 구
분되는 반면 대금은 불규칙한 반복을 통한 연주를 하고 있기에 대금과 가
야금 악절의 시종점이 연주시간이 길어질수록 점차 공유되지 않게 될 것이
다. 다시 말해 우연성 체계의 음악이고 즉흥으로 연주하는 시나위와 그 맥
락을 같이 한다. 이것은 C1과 C3의 관계가 극단적으로 표현되고 있다고 
할 수 있다. 반복되는 대금의 선율은 A 악장 60 마디의 선율이 그대로 제시
되고 있다. 
  가야금은 166 마디부터 두 마디씩 악절의 단위가 나눠지는 것을 알 수 있
는데 이후 171 마디까지 진행하는 과정에서 가야금의 음역이 점점 넓어지
고 리듬도 점점 세밀하게 분화되고 있다. 174 마디에서 쉼표와 부점의 리
듬이 혼합되어 화려한 리듬이 형성되고 180 마디까지 진행하면서 선율의 
중심음이 a``음에서 반음계 상행진행을 하면서 비로소 180 마디에서 c```음
으로 도달하는 것을 알 수 있다. 대금의 선율 진행에서 올 수 있는 단조로움
을 가야금이 보완하는 구조임을 알 수 있다. 
  장구는 가야금과 같이 리듬의 분할 형태를 보이고 있는데, 특이한 것은 가
야금에 비해 모두 당김음으로 연주되고 있다는 것이다. 이는 가야금이 정
박 위주의 선율을 진행하고 있는 것과는 대비되지만 가야금과 리듬의 형태
가 유사하므로 상호보완적이다. 따라서 대금 선율의 불규칙한 반복과 단순
한 음향, 그리고 4/4박자 구조에 대한 구체성이 짙는 가야금 선율과 리듬, 
그리고 가야금과 그 음악적 맥락은 함께하지만 엇박자 연주를 통한 당김음
의 성질을 장구에 부여하여 각각의 독립적 성질이 동시에 연주되고 있는 





  이 부분에서는 <악보 22>에서 극단적으로 어긋났던 각 악기의 관계가 C1
의 관계로 회기 하며 세 악기의 위상각 차이가 다소 좁혀지기 시작한다. 181
마디 대금은 불규칙한 반복을 마치고 플래터 텅잉으로 긴 선율을 연주한
다. 플래터 텅잉은 날숨으로 혀를 떨게 만들며 발음하는 주법으로 거칠고 
강렬한 음색을 구현할 때 사용되는 주법이다. 가야금 선율은 대금이 플래
터 텅잉으로 파열된 음형을 연주하고 있는 동안 181 마디~190 마디까지 
진행하는 선율에 183 마디에서 이음줄이 부가되어 190 마디 까지 마디 내 
당김음으로 연주된다. 동시에 이 부분의 전반을 보면 장구와 가야금은 C1
의 관계와 당김음의 연주 시점이 동일해 지는 관계를 동시에 맺고 있다. 지
금껏 가야금의 당김음은 연주 시점의 엇갈림을 표현하기 위한 수단이었지
만 <악보 21>에서 극단적인 C3의 관계 이후 당김음의 연주 시점이 점차 일
치되면서 세 악기의 위상이 상대적으로 비슷하게 위치하는 경향으로 진행




 이 곡에서 가장 이례적인 양상을 띄는 부분은 바로 198 마디~200 마디까
지의 대금과 가야금의 관계이다. 이 곡이 시작되고 198번째 마디만에 대금
과 가야금의 선율과 리듬이 동일하게 공유 되고 있다. C4의 관계가 극단적
으로 나타나는 것이다. 198 마디~200 마디 두 악기의 선율은 리듬 꼴이 동
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일하고, 연주되는 선율 또한 옥타브의 차이가 있지만, 선율의 형태가 완벽
하게 같은 것을 알 수 있다. 이 부분이 주목되는 것은 앞서 대금과 가야금과 
장구라는 세 악기에 각각의 위상을 부여하려는 작곡가의 의도와는 정반대
되는 성질이 나타나기 때문이고, 지금까지의 전개 방식과는 완전히 상반되
는 부분이기에 극적이다. 앞서 대금과 가야금, 장구의 연주 시점이 동일한 
부분이 거의 없다는 언급을 한 적이 있는데, 그에 상반되는 현상이 특히 이 
부분에 집중되어 벌어지고 있는 것이다. 이 부분이 시사하는 것은 현재까
지 분석한 결과 악기간의 위상적 관계를 전제하는 전개 방식에 비해 비非위
상적 관계로 음악을 전개하는 이례성에 있다. 이것을 필자는 조화된 상태
를 상징하는 것이라 생각한다. 삼위를 위한 인간의 끝도 없는 노력 끝에 얻
어진 조화의 상태, 그 온전한 상태가 전체 211 마디 중 여기 단 세 마디동안
에 나타나 있는 것이다.  
라)제202마디~제206마디 
<악보 24>제202마디~제206마디 
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  <악보 23>의 극단적인 C4의 관계 이후 다시 C2의 관계로 변화되어 위상
의 관계로 돌아가는 것을 알 수 있다. 그리고 <악보 23>에 나타난 C4 관계
의 영향으로 세 악기의 연주 시점이 일부 동일해 진다. 하지만 <악보 23>의 
C4 관계에 비해서 이후 각 악기의 위상이 C2관계로 나타나며 음형이 큰 
폭으로 변화되는 부분이다. 가야금은 손으로 줄을 막는 채로 연주해서 줄
의 잔향을 제거하는 주법을 사용하여 대금의 단순하고 서정적인 선율에 긴
장감을 주면서 전체적 음형의 균형을 이룬다. D 악장의 마지막 부분인데 
가야금의 206 마디 마지막 박이 다음 마디에 이음줄로 연결되어 있다. 이




  A 악장 처음의 선율이 <악보 25>에서 재등장한다. A 악장 2 마디 가야금
의 선율이 재차 등장하며 시작하고 다시 다多박자 구조를 형성한다. 템포 
또한 ♩=76 이라면 ♪=152였던 A 악장의 템포와도 동일한 것을 알 수 있
다. 마치 남도 시나위에서 다시 굿거리로 돌아와 연주를 마치는 것과 비슷
한 양상을 띄고 있는 것이다.  
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  지금까지 전체 음악을 분석한 결과 이해식은 일부 전통주법을 차용했지
만 남도 시나위의 장단이나 선법과 같은 음악 형식을 사용하지 않고 시나
위를 ‘삼위위상’에 담아내려 하였다. 이는 시나위의 정체성을 형식으로 규
정한 것이 아니라 위상적 형식에서 비롯되는 삼극의 조화로 인식한 것이
다. 이를 위해 선율의 기점과 종점, 음형, 리듬형에 각각 다른 성질을 내재
시켜 독립성을 부여하는 방식으로 위상 형식을 확보한다. 그리고 그 결과 
가야금과 대금, 장구는 강박의 엇갈림의 관계인 C1, 음형의 대비 관계인 
C2, 리듬의 분할비율을 달리하는 C3의 관계로 대부분의 음악을 전개하고 
있는 것을 알 수 있었다. 이 관계의 특징은 기능면에서 각 악기의 독립적이
고 상이한 성질들이 동시간에 연주되는 부조화의 관계를 유발한다는 것이
다. 그것에 반해서 비非위상을 의미하는 C4의 관계도 일시적으로 등장하는
데 각 악기의 구성음과 리듬 꼴에 독립적 성질이 부여되는 것과는 다르게 
선율과 리듬형태가 동일하거나 유사하게 연주되는 관계이다.  
  때문에 이해식은 위상이란 개념의 시나위의 의미를 ‘삼위위상’에 담아내
기 위해서 C1, C2, C3의 관계로 음악의 대부분을 전개하고 있는 것이다. 
그리고 전체 211 마디 분량에서 C4의 관계라고 한 부분은 악장 A 제37마
디~제44마디의 8마디, 악장 D 제199마디~제200마디의 세 마디로 단 두
차례에 불과하다. C4 관계가 다른 세 가지 유형의 관계에 비해 현저하게 낮
은 빈도 수로 등장하는 것은 역설적으로 이 음악의 전체적인 진행 방식은 
위상의 현상이라는 것을 반증하고, C4 관계는 위상을 조화하기 위한 노력
의 결과임을 알 수 있는 것이다.  C1, C2, C3의 관계가 곡을 진행하는 전반
적인 형식이라는 것은 연주자가 자신의 연주외 타 연주자가 연주하는 악기
의 음악적 기능에 대해 숙지 해야 할 필요가 있으며 연주를 하는 과정에서 
서로의 소리를 주의 깊게 들어가며 연주해야 하는 부분이 많다는 것을 의
미한다. 그리고 합주 형식은 전통적 방식의 남도 시나위를 연주할 때 나타
나는 방법과 다르지 않다. 즉 이해식이 해석한 시나위의 정체성은 선법이
나 리듬의 패턴과 같은 형식에 있는 것이 아니라 삼극과 조화를 상징하는 
연주 행위 자체에 있는 것이다. 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  Ⅳ.결론 
  본 논문은 국악의 현대화 방식에 있어 국악의 요소가 어떻게 담보될 수 
있는가에 대하여 작곡가 이해식과 그의 작품 ‘삼위위상’ 분석을 통해 고찰
하였다. 그 결과는 다음과 같다. 
 첫 번째, 이해식은 시나위를 ‘위상’의 개념으로 해석했고, 위상 형식이 야
기한 음악적 부조화는 ‘삼극 사상’과 연결되어 ‘조화’라는 고대 한국 철학적 
윤리 가치로 확대 된다. 이해식의 ‘삼위위상’은 시나위에 대한 형식적 파악
에 한국 고대철학의 관점이 더해진 통합적 예술 사유의 결과물이다. 
  두 번째, 이해식은 시나위를 위상형식의 즉흥음악으로 보았으며 연주자
의 연주 행위를 ‘삼위의 실현’이라는 철학적 관점으로 해석했다. 시나위의 
음악 형식이 아닌 ‘위상을 조화시킨다’는 앙상블의 행위 자체를 시나위의 
정체성으로 삼고 이것은 ‘삼위위상’의 주요 소재가 된다. 
  세 번째, 이해식은 ‘삼위위상’에서 각 악기의 구성음과 리듬의 특징을 달
리하여 독립적으로 기능하는 동시에 같은 시점에 연주 되도록 작곡했다. 
또 의도적으로 세 악기의 연주 시점을 다르게 작곡하여 악절의 기점과 종
점을 엇갈리게 하는 방법으로 시나위의 위상 형식을 ‘삼위위상’에 음악적
으로 대입했다. 시나위와 ‘삼위위상’은 모두 위상 형식의 음악이라는 점에
서 공통분모를 갖는다. 
   네 번째, 위상 형식을 기반한 대금, 가야금, 장구의 관계를 살펴보면 ‘삼
위위상’의 각 악기는 서로 연주 시점과 강박의 엇갈림의 관계, 리듬의 분할 
비율을 달리하여 동시에 연주되는 관계, 악기간의 리듬의 형태가 완전히 
상반되어 음형의 대비를 이루는 관계를 맺는다.  
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  국악의 현대화는 국악 작품이 내재하고 있는 예술적 가치를 발견하고 그 
가치가 현대 사회에 공감을 얻었을 때 실현된다. 모든 음악의 생성과 소비
의 현상에는 철학이나 문화 등 시대의 면면이 담겨 있다. 작금의 국악이 조
선의 음악이라면 그 음악이 생성되고 연주되었던 조선의 문화적 배경과 철
학적 가치를 기저로 하는 감수성이 현대 사회에 공감대를 형성하여 예술적 
가치로 환원되어야 한다. 그리고 이것은 비단 창작국악의 영역 뿐만 아니
라 전통음악 연주의 분야에서도 공통적으로 적용될 수 있다. 
  이러한 맥락에서 이해식의 ‘삼위위상’은 시나위와 같은 위상 형식의 음악
이 삼극이라는 고대 한국철학과 연결되고, 그 결과 ‘삼위위상’의 연주는 현
대사회에 조화라는 윤리적 가치를 표방하는 예술적 행위가 된다. ‘삼위위
상’은 ‘삼극의 조화’가 실현될 수 있는 위상 형식의 음악이자 이해식의 시나
위인 것이다.  
  국악의 현대화과정은 국악의 특질을 발견하고 현대사회에서 예술로써 기
능 할 수 있는 요소를 작품에 적용하기위한 예술적 사유가 동반되어야 할 
것이다. 이해식의 ‘삼위위상’의 경우 위상 형식의 음악에 삼극 이란 철학 사
상을 투영하여 ‘조화의 음악’이라는 명확한 가치를 부여하였다. 이처럼 국
악의 생성 원리를 파악하여 음악별로 내재되어 있는 예술적, 사상적 가치
를 발견한다면, 그 결과가 서구적 가치관으로 국악을 해석하는 현대국악의 
창작 환경에 또 다른 대안으로 제시될 수 있으리라 사료 된다. 그리고 이는 
현대 사회에서 통용될 수 있는 한국적 예술가치를 모색하는 것이며 국악 
현대화와 저변확대를 위한 의미있는 기준을 만들수 있을 것이다.  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 Abstract 
A Study on finding the 
contemporary way in Lee Hae-
sik’s Korean traditional music piece  
- Focusing on the analysis of the trio 
‘Samwiwisang’- 
Kim Hyunsoo 
Department of Music 
The Graduate School  
Seoul National University 
  In terms of ‘modernization of Korean traditional music’ which has 
come to the fore since 1950’s, this dissertation investigates the process 
that Lee Hae-sik did to acquire elements of Korean music in his work 
through ‘Samwiwisang’ in 1979. In this piece of music, Lee Hae-sik 
interpreted the traditional music, Sinawi, as a concept of 'phase' and 
attempted to harmonize it with the concept of 'Samwi' in ancient 
Korean philosophy.  
   
  A phase is a concept that refers to the position of two or more 
different motion cycles given at the same time. The composer 
interpreted stagger that starting points and ending points of the 
improvised melody played from each performer in Sinawi equally with 
the concept of phase. 
   
  In this background, the results of the analysis of the 'Samwiwisang' 
were as follows. 
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  At first, Lee Hae-sik replaces Sinawi's form with the concept of phase 
in the process of composing the trio 'Samwiwisang', and deliberately 
arranged the three instruments at different timing in order to give each 
instrument the phase. 
   
  Secondly, in terms of the three musical instruments’ rhythm, he set a 
connection that differentiates the split ratio and has different rhythm 
patterns simultaneously to express the phase of each musical 
instrument. 
   
  Third, he presupposed the disharmony musical form through each 
instrument’s independent characteristic, and at the same time, tried to 
derive the harmony of each musical instrument from the performer. 
This topological music form and playing practices symbolize the 
'Samwi' of Korean ancient philosophy. 
   
  Fourth, Lee Hae-sik combined the formal meaning of 'Wisang' and 
the philosophical meaning of 'Samwi' Korean ancient philosophy to 
derive the identity of modernized Sinawi. Therefore, as a piece of music 
based on the integrated artistic thoughts that connects form and 
philosophy, 'Samwiwisang' of Lee Hae-sik's works has enlightened and 
contributed ‘Korean modernization’ and composer’s contemporary way 
to work. 
keywords: contemporary way in Korean traditional music, Lee Hae-
sik, phase, sinawi, samgufk 
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